DIN SUMAR. LES 


Si ie international de muzicologie ,,George Enescu“ — PASCAL 
ad , NOEL MALCOLM, COSTIN CAZABAN, ALAIN PARIS, GHEORGHE 
CA, + LHELM GEORG BERGER 


n 


Considerații asupra fenomenului componistic contemporan de ADRIAN 
IORGULESCU 


La musique de Mozart—sa nature par WILHELM GEORG BERGER 
Despre Mihail Jora — gînduri, amintiri de PASCAL BENTOIU 


CENTENAR SERGHEI PROKOFIEV 
A XII-a ediţie a Festivalului international „George Enescu“ 
Concursul international „George Enescu‘‘ 


Festivalurile de muzică uşoară „Bucureşti '91; Mamaia '$ de CARMEN 
STOIANOV 


* propune fn comunicarea Salonul artistic al Elenei Bibescu și începutur 1 
y Enescu o schiță documentară care este de valoarea atractioasä şi serioasă a micu- . 
= Jui volum notat chiar în bibliografia sa, Martha Bibescu, 


VE 2n 
out AMA Ue 


SIMPOZIONUL INTERNATIONAL DE MUZICOLOGIE 


»GEORGE ENESCU” 
EDIŢIA A V-A, BUCURESTI, 22 — 24 SEPTEMBRIE 1991 


Cele trei zile dedicate cercetărilor despre viata și opera lui George Enescu au 
constituit, evident, un prilej stimulativ pentru o serie de comunicări cu finalitate 
determinată de un context decisiv: muzicologia românească a reușit, de-a lungul 
deceniilor, să realizeze analizele fundamentale pentru decelarea particularitätilor 
stilistice si a valorii de capodoperă, prin care opusurile maestrului, de la nr. 6 la 
33, se contituie într-un capitol semnificativ al istoriei muzicii în secolul XX. Ambitia 
acestui simpozion, dincolo de simbolul pe care îl avansa programarea lui în timpul 
festivalului , alături de reluarea concursului de interpretare, cu înțeles de act recu- 
perator, ambiția manifestării se situa, din start, pe o platformă de nivel înalt. Greu 
de atins şi mai greu de depășit. Cu toate acestea în cuvîntul de deschidere. Pascal 
Bentoiu, președintele Uniunii Compozitorilor avansa, nu în numele protocolului 
pe care îl împlinea, ci dinlăuntrul laboratorului personal de studiu, sugestii pentru 
direcții încă insuficient examinate. Pe de altă parte, tot contextul, de astă dată acela 
în care se desfășoară acum viața noastră, a stimulat o mare nevoie de a rosti acele 
detalii, uneori cu sens adînc, relevante pentru omul și artistul Enescu: dacă în tre- 
cut cercetarea strictă nu a întîmpinat bariere pentru a elucida aspectele amănunțite 
citite în partituri, biografia și pînă la urmă faptele conștiinței artistului, viata sa în 
vremurile cumplite pe care le-a trăit au rămas, adesea, în afara comentariului lim- 
pede. Așa se explică, cred, abundența comunicărilor de această factură. Justetea 
acestui impuls precumpănitor satisfăcut în simpozion pentru temele Omul şi artistul, 
si Recepție, Bio bibliografie, Documentare, Discografie, Varia, ar merita contemplată 
din unghiul de vedere al cuprinderii reale, de către auditoriul informat și exersat 
în a afla atunci cînd muzica i-a devenit familiară și necesară, încă si altceva despre 
ființa creatorului ei. Am putea să constatăm, privind astfel contactul dintre operă 
și public, că pentru Enescu nu există acel tip de creație muzicologică care săstea în 
biblioteca unui intelectual amator alături de un «Bach» de Albert Schweitzer, 
«Mozart » de Bernhard Paumgertner, un« Beethoven » de Jean si Brigitte Massin, un 
«Varése» de Odile Vivier. Exemplele sînt întîmplător ieșite din condei : probabil că 
nu reprezintă cel mai.bine ideea inițială. O astfel de carte, substanţială prin anver- 
gura sintezei estetice, dar și prin biografie, nu s-ar fi putut naște înainte ca proble- 


"mele esenţiale ale stilului, limbajului si a estimării originalității moderne să nu fi 


fost rezolvate la înălțimea de specializare și eficiența la care ele ne întîmpină acum 
prin corpusul de volume publicate în Editura Muzicală. Caracterul. închis al unui 
simpozion folosește întotdeauna si deschiderii către consumatorul operei discutate. 
În acest sens, totalitatea celor ascultate și imediat citite s-a constituit într-un 
manuscris, a cărui publicare selectivă ar avea un rol pozitiv pentru perspectiva 


| către care am încercat să privesc. 


 Luminarea unor perioade ţinute în umbră a preocupat pe C.D. Zeletin care 


la bal cu Marcel Proust, Ne 
mintim că ecoul acestei scrieri literare, a fost la vremea publicării i, remar 


ile carierei lui = 


Eo autorul insistă — în fapt — în a 
ena, pianistă, ni se sp i 
, une — excepțională, i 

cues Apele a EUR Ptlonala, intelectuală ain spiri 

, delis T EASEpuO ala rafinată în spi i 
hae P 6 impe EAD sa scrie’ «Pentru ca eu să träesc ee bue 
AUS ci sige al ce a vieții elitei boerimii românești la Paris poată 
| ntu'ut însuși de istorie și moravuri, mediul care a perfec- 


» apetitul cultural, comportamentul, — even- 


ee ceia să observ că această c i 
mor DEDI C omunicare atesta, 
‘a Cà ceea ce reprezintă in romanul « În căutarea timpului pierdut » 


de Marcel P 3 
Ees A fe se Co Ma fi sonata de Cezar Franck, interpretată de 
litistä », pe acest bec IR: d E ee ania eee D 
ale muzicii », x Hors Eu ocument de televiziune in ciclul « Marile mistere 
Merde d e N.A. (Institut National de l'Audiovisuel — Paris). 
f » Cupă mai multe convorbiri, nepoata lui Proust, martori muzicieni si istorici 
MN DU ajunge la concluzia cá la Sonate de Vinteuil este o sinteză = Franck, 
= (0 nal A lee iar i Beethoven... Semnificativ mi se pare faptul 
NT E E a tig jii punc ua Sper] convorbirilor cu George Enescu nu 
In aceeasi ordine de cerceii à Ceci cola ERA SERO ent “AR 
OD C i este si comunicarea lui Grigore Constantinescu : 
WR dM Run de Carmen Sylva 1. In acest moment ea poate constitui ma- 
cian re ER % s compozitor se cauta pesine printre romantici. Tot In Franta, 
piese din corespondenta intre Enescu si regina poeta si am aflat mai 
multe despre epoca acestei prietenii ocrotitoare. In aceastá corespondentá Carmen 
Sylva noteazá $i circumstantele unei intilniri la palat intre Enescu si pictorul Nicolae 
Grigorescu, amindoi protejati ai casei domnitoare. Aceeasi perioadá a preocupat, 
numai factologic, pe Alexandru Cosmovici (Enescu și primii săi editori). Urcînd încă 
niște ani, George Manoliu reușește, cu toată precizia specialistului în domeniu, să 
conteste ideea că Mozart nu ar fi convenit stilului violonistic al lui Enescu și să justi- 
fice acest punct de vedere si pe temeiul auditiei din 1907 a Concertului în re major 
KV 271 (al 7-lea). (Semnificațiile unui eveniment artistic ) 

Valeriu Ripeanu — s-a implicat, după investigații documentare urmărite cu 
un aparat complex al cercetării criticului literar, în a lumina, altfel de piste false, 
care au interpretat, în mod eronat, relația între George Enescu și Nicolae lorga 
(. . sau adevărul despre o alegere la Academia Română ). Dacă Enescu nu l-a impresio- 
nat pe lorga, promotor al semănătorismului, cu atît mai bine ! Nici salonul Mariei 
Cantacuzino nu i-a fost simpatic, istoricului. Ramine reacția lui extraordinară la 
auditia operei Oedip 3i realitatea că Enescu o arată a fi fost « cea mai competentă 
cronică muzicală ce mi s-a făcut vreodată ». Obiectivul lui Valeriu Ripeanu este de- 
monstratia, vie și percutantă, că oponenții reali la intrarea în Academie a muzicia- 
nului au fost Bogdan Duică și Alexandru Philipide. Relaţiile discutate se detașează 
de ambiguitatea rău informată și prin documentul pe care autorul pretiosului volum 
analitic dedicat lui Nicolae lorga, l-a pus la dispoziția Uniunii Compozitorilor şi a 
Muzeului «George Enescu». : 

Alte douá comunicäri, 
Sava, Spiritul democratic al 


Homo religiosus. Incintă de relații cu coti tei | 
in viitor, cele douá pledoarii discutä, fiecare în teritoriu 


prezenta personalitatea deosebită a prințesei 


inedite prin tema lansată au fost susținute de losif 
lui George Enescu si de lanca Staicovici — Enescu, 

dianul existenţei în peisaj românesc, acum $i ~ 

| si cu tonul specific, cri- | 


s de Georgeta Staleriu și Ilinca Dumitrescu. 


1 Prima audiție a fost realizată la Castelul Pele 
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CUXN tp Sai e il Pg A nea ana 
TOME dri eus i vi 4 ug: oe a contrac Icție! aparente, credința 

incă a națiunii române, consolidarea creativă a acestui 
principiu, de afirmaţia clară că în artă nu trebuie să existe politică și în politică na- 
ționalismul este dezonorant. « Enescu — mesagerul unui cod moral » ,., spune 
losif Sava. lar lanca Staicovici, pe un alt drum, fara legătură determinată cu textul 
citat mai sus, ajunge tot aici, propulsînd ideea că o credință creștină implantată 
structural în conștiința ființei o fereste de păcat, crimă, intolerantá. « Lectura para- 
lela», (implicare a «Jurnalului fericirii » de N. Steinhardt) este o idee de admirat, 
Lîngă aceste comunicări o rînduiesc pe aceea a lui Viorel Cosma (secretarul științific 
al simpozionului), Moștenirea artistică enesciană ca argument al conceptului de pa- 
trie. Aici a fost dezvoltat, pe baza unor documente inedite ale lui Constantin Sil- + 
vestri, adevărul cá opere ca acelea ale lui Enescu pot reprezenta patria pierdută 
în clipele de cumpănă cînd, printre străini, românii aveau nevoie de o identitate 


națională elocventă în ochii lumii, Silvestri s-a exprimat ca muzician international 
interpretind partiturile enesciene și a așezat pe români într-un statut cert al po- 
poarelor creatoare de cultură. Însemnări asupra ultimilor ani de exil ai lui Enescu 
de Miron Grindea nu se află printre textele pe care le-am putut cerceta; l-am ascul- 
tat însă pe autor, m-a captivat stilul conversatiei animate și cumva libere de punerea 
în pagină. Acele mărturii, «sur le vif», sînt necesare pentru reconstituirea carierei 
lui Enescu in- Anglia. Tot anii de exil rămîn, în subtext și preocuparea lui Vasile 
Vasile care, în pledoaria pentru readucerea în tara a rămășițelor pământești, încearcă 
să ne comunice cunoscutele rînduri din testament unde Enescu își exprima dorința 
de a fi înmormîntat la Tescani, adáugind cele mai putin stiute, cum că slujba ar fi 
trebuit să fie simplă și urmată de multe pomeni. Sînt notate în această comunicare 
şi ultimele drumuri în pămînt românesc ale muzicianului în preajma plecării, care 
avea să fie definitivă. La urma urmelor spre orașul morților iluștri, care este cimi- 
tirul Père Lachaise. În Europa mileniului al treilea, unde se cuvine să odihnească 
George Enescu? ; x 

Revenim. În prima zi a simpozionului, Alain Paris orienta reflectorul cu patrun- 
dere peste decenii spre figura devenită legendară a lui Enescu-interpretul. Difuzarea 
progresivă a operei compozitorului a eludat din obiectivul eforturilor principale 
aplecarea sistematică asupra artistului activ. Convins că a existat în Enescu o adevă- 
rată deontologie a interpretului, care merită aprofundată, muzicianul francez și-a 
desfășurat prelegerea vivace, glosînd în jurul ideii « interpret în serviciul timpului 
său ». El a lărgit sintagma spre un sens general — cu referire la epocă și mai departe, 
avansind un model pentru timpurile moderne: interpretul capabil să depășească 
| tirania unui singur instrument printr-o imensă știință și pasiune muzicală. ea 
plelé ipostaze ale prezenţei lui Enescu în viata muzicală, arta, voinţa, puterea “ 
a nu se limita, de a nu se retrage în fata textelor mai putin frecventate, nici de la 
experienţe anevoioase de tip administrativ. « Să ne închipuim o clipá pe Enescu in 
fosa Operei din Bucuresti ‘dirijind Lohengrin, la 8 decembrie 1921 >». Din nou 
alocutiunile se dovedesc complementare : Octavian Lazăr Cosma" communica es 
blul datelor asupra acestui eveniment, înţelesul lui cuprinzător, impactul reas ^ 
cu obísnuita sa rigoare exhaustivá; nu mai putin de 19 surse documentare ! Eat 

nescu la pupitrul spectacolului inaugural al Operei Române ca instituție de 


1 — 70 de ani de la acel eveniment). să 
| Își răspund din nou, referințe diferite într-un sistem comun, lg | 
Ji rei Manolache (colaboratori Andrei Papudoff, specialist în reconditionarea diseur 
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lor, si Alex, Pârlea, regizor muzical la Radioteleviziune) — Recuperări ale disco- 
grafiei enesciene, si Alfred Hoffman tn Șanse noi pentru Enescu. Prima evidenţiază în- 
cercări fertile de a umple locul gol într-un catalog de înregistrări pe care din neferi- 
cire Enescu nu le-a făcut la timpul său (de unde și dificultatea evocată de Alain Pâris, 
care sugerează un fel de luptă cu argumente acolo unde probele au dispărut); cealaltă 


numeşte tocmai contribuţiile recente menite să demonstreze, pentru compozitorul 
Enescu, faptul că este «unul din cei mai însemnați maeştri din sec. XX, care depă- 
veste compartimentele temporale stricte». Capitolul « Varia » din tematica simpo- 
zionului se realizează cu Enescu și Paul Richter de Constantin Catrina și prin ceea ce 
Constantin Stihi Boos propune, (Consideraţii pe marginea unor manuscrise. enes- 
ciene) insolit,. dar oricum interesant, | Th bé ? 
O viziune blîndă despre limpezimi ameţitoare în Aspecte stilistice în opera y 
George Enescu de Doru Popovici si o alta, cu pedale asupra evoluţiei romantismu pi 
spre postromantism, si înaintarea compozitorului român pe oh pes pi 
ambianța sec. XX, este relevată fără inovaţii de Valeri Smirnov: în George Enescu 
contextul epocii sale, od n 
| | de comunicări se constituie într-un portofoliu de mici eseuri cu 
a a RASE i itonul ic) își întemeiază cu- 
caracter speculativ. Marin Marian (Despre semitonu! meta fizic) fs n, 
vintul pe constatarea cá « atenta acordare și așezare a semitonului a devenit în esen- 
ta FRE a teorie a modurilor, gamelor si tonalitätilor ». Afirmä eflorescenta inter- 
valului la Bach ca «absolutizare superbă» a normei semitonului și consideră că nu- 
i la Enescu se intilneste, functional si semantic, o utilizare de aceeași anvergură. 
Re lutiile produse în muzică, înţelese ca forme de emancipare și liberalizare a 
Studio fats i solidare cu emanciparea și impunerea unei viziuni 
atitudinii fata de semiton « au fost soli are urca ga al Liana Che 
i i i i viață». Demo t ză, 1 
abisale si tragice despre lume si viata». nonst bsc a 
cá: 1 = Saca marile direcţii ale istoriei muzicii sînt camp A es oe 
lá onstiinta tragică asupra lumii (impresionismul, de pildă, : i 
* S dE dcm ianism si expresionism); 2) nu tot ce este tragic este El si 
a atut cr cd ee ans s den a ii de stiinta ai filozo- 
ici ă nu se demonstrează în termen stiint 
filozofic (nici formula recurentă Eu dde socal cx 
i ia cá i cit este la Enescu (microinter sun : 
fiei); 3) concluzia că. aa sonion lan spiritual «o acutizare a conștiinței tragice 
ploatat expresiv) se iune filozofică eiia» nu se afirmă în totalitatea operei 
3t dec Ver ans UNE ju dau seama de vocaţie tragică sau metafizică. Marin 
maestrului RER RER ea ete á opereze cu categorii muzicale în 
Marian are meritul, remarcabil, de a încerca să op 
ii estetice. PORE 
superio ginair A = Shoe ite 
ee ae Xe interesantă, despre tragic, propusă de Costin Caza g E 
TE il edip/si tsi consumă referintele esențiale citin 
gaie BED) TR ister Re Funcţia totalizantă a pulsiunii dionysiace, rolul 
sistemul. de, gindire, nietzschecan. ic si ca experiență de viata, «o lume inter- 
acordat simbolului, tragedia ce fapt Ee p cá in muzicá Enescu a 
" i ár». Au : ; et 
mediará-dntue frumpscte 5 e. inamică” ontradictorie, conflictul între prinei 
i babil intuitiv, unitatea dinamică c : : Rai să 
pce ds i iac. El subliniază capacitatea artei enesciene, 
piul. apolinic si cel dionysiac. Et muitiplului, ca şi «evocarea ie 
tehnica de a sugera prezența unulu P svolinicului ». Puse faţă în fata cele 
nysiacă și diversitatea individuatiei aparente : i E cte AE 
1 i i in Cazaba F 
două comunicări, Marin Marian, Goran a E Enescu: fara absolutizare, pe de 
cercetiri, ancorate In Hiep st E ar si mai ales cum dincolo de opera Oedip, 
o parte, constatind pe de alta, Y Ss ant a rule devo catastrofă indivi 
creaţia enescianä mărturiseşte cuvintele 


duală » p. 
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à Abs i i 
s s tele capodoperelor sint mereu altele: chestiune de rece 
pina Petece! (Oniricul în creaţia enesciar 
tiri: «viața mea este is și vi te toată vial j 
Bros PA Ma iss ȘI Visul este toată viața mea ». Visare trează, visare me- 
e a Sare vizionará, reverie conceptualizatá (metafora existențială), contem- 
i: a ac ja autoarea recepteazä cu o determinare subiectivă discursul enescian 
ite tei te opere, De la Novalis (Noaptea?) pînă la Proust (Timpul pierdut?), 
San ja] mare mistic al epocii romantice, pînă la cunoașterea și interogarea 
ons lintel e sine, iată drumul pe care ni-l propune fără a fi avut răgazul de a întîr- 
vt prospectiv asupra corelării acelor vaste lumi poetice, Comunicarea profesoarei 
urora lenei (Aspecte ale creației pianistice enesciene ) impune prin ri 
Se l listice en p p goarea garan- 
E studiul materialului muzical din interiorul proceselor creative care dau in- 
terpretului posibilitatea de a le recrea. Acest text, de utilitate maximă pentru re- 
ceptarea aprofundată a stilului enescian, cu precădere ce către interpreții pianiști, 
trebuie publicat. Sînt extrem de pertinente observațiile la nivelul macro si micro: 
structurii ca și statuarea unui punct de vedere competent, după care piesele pentru 
pian se unifică într-un sistem necesitînd o cercetare integrală, Este semnificativ că 
acest aparat temeinic, practic, semnalează treptat-puncte de referință pentru ex- 
presiile cele mal tipice (visarea, chiar și oniricul ...). Pertinentá de asemenea este 
tocmai inserarea observaţiei lui Stefan Niculescu despre devenirea improvizatiei : 
ea este «lucidă și construită ». Am putea continua constatind că poezia onirică mo- 
dernă ne oferă astfel de'arhitecturi. 


Măsura în care participanții la un simpozion găsesc modalitatea de a proiecta 
asupra temei generale propria lor specializare (sau invers) creează de multe ori di- 
mensiunea inedită a unei asemenea manifestări. Vasile Tomescu (Premisele și semni- 
ficatia conceptului” enescian de « compoziţie în caracter popular românesc » ) etalează 
rezultate ale efortului său constant de istoric, cu aplecare spre teritoriile necunos- 
cute ale epocilor îndepărtate (antichitate, evul mediu). El demonstrează, cu exemple 
sonore, coborirea spre geneză, filiatii străvechi ale melosului românesc, după ce 
noțiunea de « caracter » a fost supusă analizei în istoria literară si în istoria muzicii. 
Citatul « Orice portret care este pictat cu suflet este un portret nu al modelului 
ci al artistului » (O.Wilde), este o teză care se sustine nu numai pentru Sonata a IIl-a 
pentru pian și violină, dar și pentru Suita sătească, Impresii din copilărie, evidența 
caracterului popular românesc, ideea artei « zămislită ca emanatie a spiritualității 
românești genuine ». Există o înrudire de referințe, cel puțin ca proiecție în istorie, 
între Vasile Tomescu și Romeo Ghircoiașiu (Elemente celtice în universul sonor enes- 
cian). Modele legate de straturi arhaice ale culturii europene care, cunoscînd o 
amplă raspindire europeană, ar fi transmis și realizat încă în secolul III î.H., împreună 
cu pämintenii, o adevărată cultură celto-dacică, sînt bănuite a fi intrat în «nebu- 
loasa spațială a stării creatoare incipiente. Comunicarea se bazează pe o blibliografie 
temeinică $i propune exemple revelatoare. Argumentare a folosirii noțiunii de «For- 
mă fluctuantă » (Mihai Ghircoiasiu), instalată într-o teorie dinamică a formelor, este 
evidenţiată de un tabel al schemei generale. În acest sens, unele probleme de bază 
au fost deja elucidate de Pascal Bentoiu. Usi deschise prin care mai este util a pătrunde, 

“Gheorghe Firca se situează, consecvent, în matca muzicologiei responsabilă 
de analiza fină (macro și microstructură) beneficiind de o examinare ES -de 
astă dată, Asupra unul enunț tematic enescian: Acesta este extras din CURE pat ni 
pian, două violine, violă și violoncel op. 20. Plină de interes este în acest caz lectura 
scrisă a textului atașată de piesele ei demonstrative. x iu 

Accentuind implicatiile concepției violonistice enesciene nonn ay ete 
compozitorului, Wilhelm Berger jaloneazä într-o primă exemplificare sp 


| : | ptare în timp. Des- 
1d) se desfășoară între destăinuirea din amin- 
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rincipiilor i i 
p p de frazare esențialmente generalizate prin referire la o anume artă de 


aşezare In arcus a discursului melodic si în consecință « 


coroborate în miscari ; ; Ae codi 
PO ae PORE NCC HARÁ ». Conferind afirmației lui Enescu despre Octuo- 
bol „Berlioz . . . în stilul de cameră) valoarea emblematică a unei para- 
EN indu impresionante de volume despre istoria sonatei își coneiuleste 
RSEN (1925—1949) CA of aro ort ancien i Caprice roumain pour violon et or- 
centrice de probl A crisului säu muzicologic : vaste cercuri con- 
MENS probleme estetice se rotesc de la distanta contemplárii extinse, micso- 
disti d raza și apropiindu-se, din ce în ce, de obiectul studiat. Fără aparență ime- 
à de, primă însemnătate, obiectul se descoperă în oglinda unei astfel de integräri 
ca purtător al semnificației de excepție care fortifică planul arhitecturilor operei 
integrale. Enumerind șansele noi ale operei enesciene în prezent, Alfred Hoffman 
a citat contribuția substanțială a monografiei George Enescu, his life and Music de 
Noel Malcolm. (Londra 1990). lată-l pe autor la București (Enescu și modernismul ) 
explicitind un paragraf al cărții sale pe care îl consideră probabil inadecvat și posibil 
a induce în eroare («certainly, inadequate and possibly misleading »). Pasajul se 
referă la constatarea că opera lui Enescu este neatinsă de criza muzicii moderne, 
ea structurindu-se în afara mecanismelor ironiei, pastisei și alienării. Malcolm lár- 
geste acum consideratiile sale despre modernism. « Dezvoltarea muzicii moder- 
niste ilustrează problema generală a esteticii moderniste : urmărirea expresiei pure 
este auto-destructivă, o sarcină imposibilă. În sistemele tonale, auzim melodia doar 
ca pe o melodie (cu alte cuvinte ca pe o structură muzicală, nu doar ca pe o secvență 
de sunete), deoarece o auzim în interiorul unei structuri armonice. A presupune 
că vom obține o percepție mai pură a melodiei scotind-o din cadrul acestei structuri 
este auto-contradictoriu: aceasta implică ideea că o melodie perfectă ar fi aceea 
care nu poate fi deloc auzită ca o melodie. Sensul acestei auto-contradictii, această 
imposibilitate, a fost elementul ce a produs „Criza muzicii moderne ». Ordonatá 
de concepte personale, comunicarea lui Noel Malcolm a ridicat nivelul simpozio- 
nului, situîndu-se pe platforma înaltă pe care o evocasem la început. Autorul a rás- 
puns, într-un sens care imi este apropiat, chestiunii pe care mi-a pus-o auditia sau 
lectura citorva dintre lucrárile prezentate la simpozion. Nu filozofia ci: muzicali- 
tatea fac din. Enescu unul din cei mai de seamă. compozitori ai veacului. 

Recitesc această sinteză care a încercat să cuprindă lucrările desfăşurate timp 
de trei zile si constat că ea ar putea să fie luată în considerare ca un martor lipsit 
de simt critic sau animat de o păgubitoare voință nivelatoare. Îmi exprim credința 
că o lectură atentă va sesiza intenția de a lumina idei sau informații desfăşurate pe 
o scară de valori ale cărei trepte urcă de la util la original. Manifestarea a avut de- 
fectul de a fi fost prea lungă si necazul de a se confrunta cu o lipsă de audiență fla- 
grantä. Nici comportamentul participanților cu texte propriii nu a fost adecvat. 
Consider necolegială abandonarea echipei implicată în susținerea programului, 

à citirea discursului propriu. = : 
que A mai dori sá pă BARA că nu am intenţionat să marchez calitativ grupările 
de teme rînduite de mine după o anume nevoie de ordine. « Escaladarea cercetării 
enesciene », ca atare formulată si cu cîtă experienţă în domeniu | de către Octavian 
Lazăr Cosma, în cuvîntul de încheiere, este o sarcină mai mult decit riscată si dir 
ficilă. La fel și încercarea de a cuprinde totalitatea eforturilor strînse în pes S 
descoperirea pumnului de aur din valul de nisip este în muzicologie, ca și în ata, 


o munca pentru care răbdarea nu asigură o evitare a eșecului. 


a întregii țesături de voci 


Ada BRUMARU 


ALLOCUTION POUR L'OUVERTUR 
E DU SYMPOSIUM 
MUSICOLOGIE « GEORGES ENESCO » an 


y PASCAL BENTOIU 
Président de L'Union des Compositeurs 


et des Musicologues de Roumanie 


Mesdames, Messieurs, 


Nous éprouvons ces jours-ci une grande joie : nous rendons à sa fonction cette mai- 
son de Ja Musique, une fonction qu'elle a remplie pendant presque un quart de siècle, 
jusqu'au moment où, en 1977, les forces négatives ont brutalement mis fin à une desti- 
née si naturelle, dans l'espoir que cet édifice ajouterait à la gloire d'une famille unique 
et en fin de compte, à celle de deux seuls individus: Elle et Lui. Dieu soit loué, il ne 
leur a pas été donné d'atteindre leur but, bien qu'ils aient eu à leur disposition pour cela, 
à partir du moment de notre évacuation forcée, douze années complètes. Dieu soit loué 
encore, l'Union des Compositeurs a pu disposer en 1990—1991 des importantes ré- 
serves nécessaires pour consolider, restaurer et rendre à sa destination l'édifice qui 
abrite aujourd'hui le Musée Georges Enesco et l'organisme professionnel des musiciens 
et musicologues roumains. Ce sont là des signes qui ne peuvent tromper. 

Mais ensevelissons le passé, et tournons nos regards vers le présent et l'avenir. 

Les recherches consacrées à Enesco, timidement entreprises dès les premières 
décennies de ce siècle, se sont multipliées au fur et à mesure que le grand compositeur 
accumulait ses chefs-d'œuvre; elles ont pris un élan considérable après le décès de l'ar- 
tiste. Actuellement, les dizaines de volumes consacrés à cette grande personnalité, les 
centaines et les milliers d'études, de chroniques et d'essais parus tant en Roumaine qu'en 
d'autres pays tels que la France, l'Angleterre, les Etats-Unis (pour ne citer que les plus 
actifs d'entre eux) font ressortir avec une netteté accrue l'imposante figure du musicien. 
Evidemment, il reste encore des aspects insuffisamment éclairés; évidemment, un sujet 
si complexe ne sera jamais élucidé d'une façon entièrement satisfaisante: évidemment 
encore, en regard de la réception concrète de l'œuvre par le grand public, la recherche 
des spécialistes se trouve actuellement en avance. Mais ce n'est pas une raison pour en 
ralentir le rythme, et c'est justement de cela que témoigne ce symposium. 

Ayant employé moi-même, à certain moment, mes modestes capacités pour ser- 
vir cette grande cause, et par conséquent étant averti au moins de la dimension et de la 
complexité des problèmes, je voudrais suggérer aux participants à ces débats quelques 
thèmes susceptibles d'enrichir l'exégèse énescienne. |] va sans dire que ce sont là des 
sujets de méditation plutôt que de débats. Les voici quand méme : 

— les rapports établis (dans la musique d'Enesco) entre les noyaux thématiques 
et les profils variables; 

— les particularités et l'évolution des leitmotifs; is 

— les points communs existants entre la création symphonique antérieure (par- 
ticulièrement les Deuxième et Trosième Symphonies) et l'opéra Oedipe: | 

— les rapports entre la pensée orchestrale et celle qui s'exprime dans la musique 


de chambre; 
— [l'évolution du concept orchestral; 


x a SAR pae ment Sale interpréte-créateur; 
ben mélodie énescienne; 

x rity je suggère des thèmes de cet ordre, c'est qu'ils m'ont 
s Pr UN 5 je travaillais sur ces textes et qu'à ce moment-là je n'ai sans doute 
| SS eur trouver une réponse satisfaisante. 

(SAS, Messieurs, 
a célébration d'Ene i se | i 
richit désormais aussi pes Em Saat Qus. Gta die here 

UN SUR de la rche scientifique. C'est avec le plus grand 
p St. que nous attendons vos contributions, élaborées, j'en suis sur, dans l'esprit qui a 
caractérisé nos précédentes rencontres, donc avec une appréciation lucide et conga te 
de l'envergure réelle de cet artiste fascinant. pp 

Mesdames, Messieurs, en remerciant chaleureusement les organisateurs, je dé- 
clare ouverts les travaux du Cinquième Symposium « Georges Enesco » auquel je sou- 

haite le plus éclatant succès. ; í 


particulièrement intri- 


ENESCU AND MODERNISM 


NOEL MALCOLM 


In the Introduction to my book about George Enescu, |.wrote a few words 
about his relation to ‘modernism’ in 20th-century: music. What |-said in those few 
words was very compressed — certainly inadequate, and-possibly misleading. As my 
contribution to this Symposium, | should like to expand on that passage, and (I hope) 
correct it. : i 

This is what | wrote : 


DAR ta D : = j 
However modern Enescu's music sounded, there remained a profound diffe- 


rence, in spirit FEE him-and- most of his modernist contemporaries. If Enescu 

HP he tres of modernism, it was not out of any dissatisfaction with 
Romantic ideals of expressiveness, but simply out of a Search for more powerful 
means of expression. Enescu remained angelically sa ey any sense of the 
crisis’ of modern music; his works are free of all the dévicesof irony, pastiche and 
alienation by which other composers proclaimed their view that direct, unselfcon- 
scious expression in music was no longer possible. 'Music', Enescu said on his death- 
bed, ‘should go from heart to heart“. 

| have no sl 16 change the essential characterisation of Enescu's attitude to 
music which | presented in that passage, It is what | said about modernism that 
needs to be corrected or expanded. 

"Devices of irony, pastiche and alienation’ are an important part of the reper- 
toire of modernist techniques ae is essentially a literary term (because it relates 
to the truth-value of statements "which are things that can only be made in language): 
so its application to music is problematical. But we are familiar with various Kinds of 
humour and parody in music, and have become accustomed to using the term irony 
to describe some of the drier and more ambiguous forms (the self-undermining use 
of sentimentality in the music of Poulenc, for example), Pastiche (Poulenc's pseudo- 

ata, for example, or Stravinsky's pseudo-Pergolesi) is a kind} 


Baroque in his flute son erg a ki 
tten as a pastiche is simultaneously claiming an historical 


of historical irony : music wfi 
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identity and revealing that it knows the claim is absurd. ‘Alienation’ is a term which 
CERIS RES Sati pastiche and irony. But it also includes other, less humorous devi 
K nks, for example, of the fiercely austere and hieratic style of Stravinsky's 
Oedipus Rex, or of the aesthetic of primitivism explored in some of Bartok's later 
works. 
X3 That Enescu disliked all these techniques, devices and styles is, | think, clear. 
it is evident partly from the fact that they are absent from his own music; even his 
most anachronistic-sounding ‘neoclassical’ works are, | think, affectionate re-crea- 
tions of past styles rather than pastiches of them. And it is also evident from his 
comments of the music of his contemporaries — though his immense politeness 
ensured that directly critical comments were extremely rare. In private he once 
referred to Stravinsky's Oedipus Rex as ‘insolent cubism’ (a phrase rich in implications 
for his attitude to modernist aesthetics more generally). And also in private, as Miron 
Grindea has told me, Enescu could be quite scathing about the style cultivated by 
‘Les Six’. Enescu, one might say, had a view about the fundamental sincerity of the 
creative act which. those composers did not share. 

If one puts Poulenc or Milhaud alongside the elderly Fauré in the early 19205, 
it seems natural to describe them as representatives of 'modernísm'. But put them 
alongside Schoenberg, and they seem positively old fashioned. What they represent 
might be called 'soft-core' modernism, while Schoenberg is surely the prime repre- 
sentative of the hard-core variety..And here a problem arises: for Schoenberg is 
also a prime example of a composer who did believe in the fundamental seriousness 
and sincerity of musical creation. He. did not rely on devices of irony, pastiche or 
alienation; indeed, those devices are almost completely absent from his work. He 
believed passionately in the directly expressive. nature of music; he even ‘said that 
he wanted audiences to listen to his.music in the same Way. that they listened to 
Tchaikovsky, and he declared that one day schoolchildren would be whistling 12-tone 
note-rows. He also felt.a profound continuity between his own musical enterprise 
and the music of the classical and romantic tradition. If one were only talking about 
composers' attitudes to music, one would have to say that Schoenberg was very 
similar to Enescu — much. closer to him than Poulenc was, for exemple. And yet, 
while Enescu felt ill-at-ease with the music of ‘Les Six’ he felt radically, totally alie- 
nated from the mature music of Schoenberg. The. music of ‘Les Six’ may have been 
bad music, in his opinion, but the music of Schoenberg was not music at all. 

This seems to imply that talking about irony, pastiche and alienation is not 
a very adequate way of discussing modernism. It also seems to imply that talking 
about: Enescu's relation to modernism in terms of his belief in direct musical expres- 
sion is not very adequate either. These are the problems which | shall try to elucidate 
in the rest of this paper. | shall try to show that those devices of soft-core modernism 
are intimately linked with the aesthetic of hard-core modernism; and | shall also try 
to show that the concept of ‘expression’ is indeed the key to an understanding of 


modernist aesthetics. 


The concept of expression | have in mind here is one that has been developed 
in linguistic philosophy’ 'Expression’ can be contrasted with ‘representation . In a 
representational theory, a speaker first of all has a thought or an emotion, and then 
he represents it in a linguistic statement. In a theory of expression, no such separation 
can be made between the two stages: the thought or emotion is that which is 
expressed, To learn to express one's thoughts more clearly is to learn to have cleare 


9. 


thoughts; to learn ' ; | | 
ings. This theory of RIDU ina ae more finely is to learn to have finer feel- 
s especially suitable to describe th i 
SĂ Le of art. A poet does not start off by knowing what the mesring of Kis per 
will be, and then sit down and represent that meaning in ds; h adi 
meaning as he develops the words of the poem. Indeed R is a familier ie im 
ii \ , , x amon 
S ERN pubs à poem in order to find out what it means, In an een ao 
ee ERTS Ne A epică nds statement must have its own unique meaning, which 
ne SE ERR b . Paraphrase means trying to state the same thing in a diffe- 
ede a different expression must be an expression of a different thing: 
e paraphrase is impossible. 

It is the development of this idea of expression in music that is the key, | 
think, to the transition from late Romantic music to modernist music. One aspect 
of that transition was the so-called 'spatialisation' of music in Debussy. As Stefan 
Jarocinski has richly demonstrated, this development had little to do with Impres- 
sionist paintings, and a lot to do with the Symbolist aesthetic of writers such as Mal- 
larmé — an aesthetic of pure expression. Debussy's central concept was that of 
the 'arabesque', which he thought of as a piece of pure, self-contained expressive 
form. And the more self-contained such forms become, the more independent they 
will be of all larger structures or organizational principles — of which the largest is 
the structure of tonality itself. 

A similar process was at work in the transition from German chromaticism to 
atonal music. Wagner's chromaticism was developed in his quest for what he called 
(in his essay The Music of the Future) ‘endless melody’. By ‘melody’ he meant the 
purely expressive elements of music — as opposed to the routine and organiza- 
tional elements, the scales, the arpeggios, the standard formulae for cadences (the 
things which Charles Rosen has described as ‘the prefabricated blocks’ of classical 
music). But in a tonal system, the pursuit of pure melody does not just mean sepa- 
rating the melodic bits from the non-melodic bits within that system: it means, 
eventually; liberating melody from the tonal system altogether. In classical tonality, 
the approximate paraphrase of melody is always possible: any two melodies which 
have the same harmonic structure and imply the same modulations are, in a pro- 
found sense, paraphrases of each other. The only non-paraphrasable melody is a 
melody which has no harmony — or. in other words, a melody whose harmony is 
entirely self-contained and peculiar to it (as is the case, theoretically at least, with 
a Schoenbergian note-row). 

The development of modernist music illustrates the general problem of the 
modernist aesthetic: the pursuit of pure expression is self-defeating, an ‘impossible 
task. In the tonal system, we only hear a melody as a melody (in other words, as a 
musical shape rather than a mere sequence of noises) because we hear it within a 
harmonic structure. To suppose that we will obtain a more pure experience of me- 
lody by removing it from that structure is self-contradictory : it implies that the 
perfect melody is one which cannot be heard as a melody at all. 

It was the sense of this self-contradiction, this impossibility, which produced 
the ‘crisis’ of modern music. Those who pursued the ideal of pure expression felt 
they had come to the edge of an abyss. The boldest, like Schoenberg, jumped off 
into the unknown. More timid composers stepped back from the edge, and resigned 
thernselves to perambulating the old, familiar terrain. But they did so with a kind 
of bad faith, a sense that what they were doing was inauthentic. And the only way 


they could exorcise that inauthenticity was by consciously displaying it in their music, 
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encouraging the listener to d i 

oubt and d ieve i 

were doing — in other words, b [^ d 
and alienation. 


i pressivity of what the 
y using anti-expressive devices such as irony, paátície 


es ow Feel He certainly believed in the expressivity of music. But | think h 
er understanding of the real nature of expressi He ne t 
e Gy because that abyss was not really there: "t tdt fon. ‘ates js. 

= | | E ; a , existing in t 
bility, = tul sang oe iulie ip is es RAT expression, of ines 
pay ' a Kind of philosophical mistake. Expression i | 
possible in a shared language. Of course, each speci REN AR 
EU : ' pecific expression will be unique; 
eR d NS wil be absolutely perfect, This becomes ae and truer. the ae 
i Sa e a very rich language Will allow the kind of fine nuance which even 
= $ Si ES cannot quite grasp. But at the same time, the richer the language 
= greater the range of possible paraphrases at varying degrees of adequacy. 
nescu understood, therefore, that the way to make music more expressive was 
not to destroy tonality, but to enrich it — to make it more elaborate, more supple 
more complex, more nuanced. And why is it that he understood this so well? Not 
because he was a philosopher or a theoretical aesthetician, but quite simply because. 
of his extraordinary, intense, innate musicality of mind — perhaps the most com- 
plete musicality of any composer this century. LR ai ta 


ENESCU ȘI TRAGICUL 


COSTIN CAZABAN 


Pentru a studia problema tragicului la Enescu, în mod particular în tragedia 
lirică Oedipe, trebuie să începem prin a elucida noțiunea de tragic, în accepțiunea 
ei adevărată. Într-adevăr, cuvîntul tragic este folosit adesea în contexte devalori- 
zante care îi schimbă complet sensul. Se vorbește, astfel, despre un «tragic 
accident » ori despre o «tragică înfrîngere la football ». Utilizarea cuvîntului « tra- 
gic » este tot atît de rău venită, într-un caz ca și în celălalt. Un accident nu poate 
fi tragic. Ceea ce tine de neșansă, și nu implică participarea, responsabilitatea pacien- 
tului tragic, nu intră sub incidența noţiunii utilizate. Cu atît mai mult, înfrîngerea 
într-un meci nu poate fi tragică, oricît de mult ar indispune ea pe suporterii echipei 
în chestiune. 

Adevăratul sens al cuvîntului tragic este unic și nu are substitute, după cum 
remarca filozoful Gabriel Liiceanu. Cu aceasta, noţiunea nu devine însă mai ușor 
de definit: din contra ! În demersul nostru, vom utiliza ca ghid pe Friedrich Nietzsche 
și concepția sa asupra tragicului, așa cum apare ea expusă în Nașterea tragediei gre- 
cești, din. 1871. 

Nu voi descrie în detaliu concepția lui Nietzsche despre tragic, întrucît ea 
este bine cunoscută. Totuși cîteva precizări se impun, cele două principii co-actio- 
nînd, după Nietzsche, în declanșarea procesului tragic — apolinicul si dionysiacul — 
fiind adesea, în intrebuintarea lor curentă, falsificate. Ceea ce a şocat pe primi! ci- 
titori ai cărţii lui Nietzsche a fost abordarea tragicului din perspectivă rituală, Tra- 
gedia este, la el, un scenariu de-psichologizat unde apolinicul și dionysiacul parti- 
cipă ca două principii, că două forte ale naturii,. Constiinta personajului tragic 
Nietzsche, de altfel, un rol prea însemnat, De pildă filozoful atrage aten- 
mitului lui Dionysos în apariția tragediei. «.. tragedia 
he, nu avea alt obiect decit 


nu joacá la 
tia asupra importante! | | 
greacă — spune Nietzsche — în forma sa cea mal vec 
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suferintele lui Dionysos care a fost, timp inde Ns 
Dar se poate sinha, cu tot atîta AP der SINBUPU au prezent pe scenă. 
niciodată să fie adevăratul erou tragic și că toste HEUTE a Euripide, n'a încetat 
Prometeu, Oedipe și ceilalţi nu sînt decit mus | Loup, ilustre ale teatrului grec, 
cu evidenţă că, unde este vorba de mit si se ee, erou primitiv ». Rezultă 
psihologia, ea fiind un apanaj strict al omului, În fapt ris D Pd Wepre încăpea 
B realitatea istorică ce-l stimula era mai degrabá Pa armei 
îşi căuta propria gîndire în reînnoirea interpretă " să istorică a filozofiei. 
articularslé Meracia ds pretárilor fiintei la presocratici, in 
uS veia ae e ny sett. in pores este 
tionalä care-i permitea să sesizeze în unitatea sa totali poro Mes ieee VoM 
netă ea dI NL TENER ; nitatea sa totalitatea fiinţei. Ceea ce nu poate 
ERA a să atingă printr-un sistem intelectual împlinit metafizic, îi va fi prezent 
i Ne ma ES: Retinem, ca deosebit de importantă, funcția totalizantă 
a pulstunii dionysiace, pe de o parte, si, pe de altá parte, rolul acordat simbolului 
in sistemul de gindire nietzscheean. 

Pentru Nietzsche, tragedia, ca fapt estetic dar si, poate mai cu seamă, ca ex- 
perientä de viata, are o functie gnoseologicá si soteriologicá. Omul, prin tragedie, 
« vine de hac» spaimei existențiale, prin cunoașterea. pulsiunilor naturii si depä- 
sirea lor rituală. | 

Cele trei momente ale acestei vindecäri sint : 1) modalitatea teticä a consolärii : 
arta aparentei frumoase, a minciunii exemplare, încarnare a principiului apolinic. 
2) momentul antitetic: arta dionysiacă, moment al impactului esențial și al tenta- 
tiei aneantizării. După expresia lui Gabriel Liiceanu: «momentul dionysiac repre- 
zintă premisa trecerii de la eul îngust spre sinele său mai adînc și pregătește prin 
uitarea de sine întîlnirea fiecăruia cu ceilalți si Natura». 3) momentul estetic — 
tragedia și consolarea metafizică. Este o nouă naștere a omului, o estetogeneză cum 
spune Liiceanu. Cele «două lumi estetice distincte, ale visului și ale betiei » sînt 
coactante în acest proces: prin forma frumoasă, grecul triumfă asupra lumii ca re- 
prezentare; prin muzică (arta dionysiaca) el își prepară accesul la lumea ca voință; 
prin momentul estetic (tragedia), lumea ca voinţă si reprezentare — modelul scho-" 
penhauerian. este încă determinant, la tînărul Nietzsche — devine suportebila. 

. Mi se pare important să reamintesc că, în esenţa lor, așa cum o definește Nie- 
tzsche, categoriile de apolinic si dionysiac nu sint categorii estetice. Ele sînt ins- 
tincte, tendințe ori forte ale naturii si, ca atare, ele sint independente de om si 
de artist. Arta apolinică sau cea dionysiacă sînt doar dezvoltari sistematice ale aces- 
tor principii. fundamentale. (Urbilder). = 

Tragedia, spune Nietzsche, ca locul egonului celor. două principii, este «o 

lume intermediară între frumusețe și adevăr ». 

Dar pentru ce și, mai ales, cum acest spectacol al distructiei care este tragedia, 
devine «suprema bucurie artistică», si consolare metafizică? Pentru Nietzsche, 
tragedia nu este figuratie ci transfiguratie. A înţelege tregedia înseamnă a te ridica 
în mod hotarit la o concepție metafizică a artei, concepție hrănită de o abordare 
rituală. Tragedia este astfel fenomenul estetico-metafizic în care mesajul transmis 
de mit este descifrat, tradus, decedat cu ajutorul elementului muzical suprapus. 
Prin fenomenul contemplatiei și simultana sa depășire, apare cu claritate că «ori- 
bilul sí monstruosul nu sînt decît un joc estetic jucat de Voinţă (sau Ur-eine) cu sine 
însăși în plenitudinea eternă a bucuriei sale », în mod analog ideii lui Heraclit ce 
4 compara forța creatoare a universului cu jocul unui copil care pune pietre ici şi 

face castele de nisip pentru a distruge apoi totul ». Procesul acestei revelații 


a destris cu multă intensitate metaforică de Nietzsche: « din spectacolul exemple- 
A z ult? 
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lor izolate ale acestei nimiciri ni se clarifică fenomenul etern al artei dionysiace, care 
exprimă voinţa în atotputernicia ei, dincolo de acel principium individuationis Mi a 
eternă dincolo de orice aparenţă și în ciuda oricărei nimiciri. Bucuria me sia 
resimțită în fata tragicului este o traducere a inconstientei intelepciunii dionysiace 
în limbajul imaginii : eroul, cea mai înaltă manifestare a voinței, este anihilat pentru 
plăcerea noastră, pentru că el nu este totuși decît o aparență (Erscheinung) și viata 
eternă a voinței nu este afectată prin nimicirea lui. « Noi credem în viața eternă, 
declara tragedia, iar muzica nu este decît ideea nemijlocită a acestei vieţi». 

y Tragedia la Nietzsche, spune Gabriel Liiceanu «ne eliberează de mentalitatea 
îngustă a antropomorfismului, postulind o soluție și configurînd o conștiință împăcată 
in perspectiva unui univers neangajat». «Este, în cele din urmă, o soluţie a con- 
flictului în absența omului». 

La o primă lectură, capodopera enesciană nu are nimic de-a face cu o asemenea 
abordare rituală a tragediei, Pentru mine, Oedipe presupune un conflict la scară 
umană, o dramă a individului de care nici o consolare metafizică nu ne poate instra- 
ina. Mai ales dacă comparăm partitura enesciană cu contemporana ei Oedipus Rex 
de Stravinsky, fără îndoială cel mai «nietzscheean » compozitor al secolului. 

Depsihologizarea rituală a partiturii lui Stravinsky contrastează fundamental 
cu maleabilitatea limbajului enescian, compozitorul român făcînd tot ce-i stătea în 
putință tocmai pentru a obține ca muzica să urmeze cît mai fidel, cît mai direct miș- 
carea sufletească a personajelor. In ciuda admiratiei pe care o avea pentru Wagner 
modelul lui Parsifal — a doua mare operă rituală, după Flautul: Fermecat — este 
departe de sufletul lui Enescu, în momentul în care a conceput Oedipe. Stravinsky 
l-ar fi așezat bucuros pe Enescu, alături de Verdi, pe care compozitorul rus nu se 
aștepta să-l găsească acolo, printre «victimele otrăvii dramei lirice». Edmond Fleg, 
elenist distins, cunoștea cu siguranță textul esenţial al lui Nietzsche dar, obligat 
să aducă pe scenă fapte care, la Sophocle, sînt prezentate doar ca Flash-back-uri 
în desfășurarea prezentă a acțiunii propriu-zise (adică actele 3 și 4 ale operei), cons- 
truieste cum poate, mai de grabă corect în raport cu sarcina, două acte de operă 
romantică, ce contrastează stilistic cu celelalte două, după observația judicioasa 
a lui Pascal Bentoiu. Dar chiar celelalte două acte, unde libretistul urmărește cu 
fidelitate textul lui Sophocle, sînt tratate într-un stil tragic pre-nietzscheean, cu 
accent pus pe reflectia acțiunii înlăuntrul pacientului tragic. Astfel, accesul la ade- 
văr al lui Oedipe, în actul trei, urmează scenariul unei anchete pentru aflarea unor 
fapte și nu pe cel al unui proces inițiatic. Elementele ermetice, simbolismul esoteric, 
nu lipsesc însă din textul lui Sophocle. Citez doar cîteva: interogatoriul realizat 
de Sfinx este, în mod evident, o probă initiaticä; interogatoriul realizat de Oedipe, 
în actul următor, marchează la rîndu-i ridicarea eroului la o treaptă superioară a 
iniţierii, conform unei” inversări a rolurilor, care apare și în Parsifal : candidatul la 
iniţiere trebuie să pună întrebări nu, cum se întîmplă cel mai des, să dea răspunsuri. 
Auto-mutilarea lui Oedipe reprezintă numai pentru publicul obișnuit o pedeapsă 
moral-reparatorie. În realitate, orbirea semnifică accesul la treapta cea mai de sus 
a inițierii, treapta la care vederea, simt care dialoghează doar cu aparența, cu ima- 
ginea înșelătoare nu mai este necesară. Orbindu-se, Oedipe își auto-eliberează e 
tificatul de accesiune la treapta supremă a inițierii. Orbul este cel ce ignoră părel- 
nicia; infirmitatea sa este semnul unui privilegiu: acela de a cunoaşte esentele, in- 
terzise muritorilor. Astfel Oedipe se ridică la nivelul lui Homer, si, mat aproape 
de el, al lui Tiresias. De altfel, acesta din urmă îi prooroceste eroului un destin pur 
inițiatic, în momentul în care îi spune: «Ziua de azi te va vedea, naşte $! muri». 
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Initierea inseamnä nastere la un nou adevăr și moarte în regnul aparentelor. Si 
acest proces este în fapt infinit, după cum ne arată adagiul sufist potrivit zăruia 
« Paradisul nu este încă decît tot o închisoare,» 

Calitatea de inițiat a lui Oedipe este subliniată între altele în ultimul act, de 
st că el, orbul, îi arată drumul lui Teseu, văzătorul, În aceeași ordine de ‘dei se 
ae e Nl se Ca pere este schiop (numele său nu înseamnă de fapt altceva). 
UR TS: cute HONS șchiopul reprezintă un profan pe cale de a fi inițiat, un pro- 
fan care a făcut dovada capacității sale de a accede la adevarata cunoaștere, Mai mult, 
în toate mitologiile, practic, zeii focului și ai forjii sînt schiopi, participînd astfel 
la simbolica imparului : pe de-o parte, imperfecti, pe de alta perfectibili. Claudi- 
catia desemneazä totodatá pe cei ce s-au luptat cu divinitatea, daca ne gindim la 
biblicul lacob. Ea este marca cu flerul rosu a celor care s-au apropiat excesiv de 
SE: şi gloria divinității supreme dar si incapacitatea de a rivaliza cu atotputer- 
nicul, 

iva Desigur, din toate acestea, libretul lui Oedipe de Enescu nu subliniazä mai 
nimic, ocupat cum este să înfăţișeaze fapte. Mai mult, un element simptomatic se 
petrece în dialogul eroului cu Sfinxul. Întrebarea acestuia este modificată în sens 
etic de libertist, față de textul sophoclean. Desigur, reconsiderată, chestiunea Sfin- 
xului așa cum apare ea în operă este nobilă, dar este la scara problematicii umane. 
La Sofocle, ea apărea ca o întrebare specifică unui chestionar inițiatic, adică de o 
aparență banală, o ghicitoare. Întrebările rituale nu-și declină semnificaţia imediat. 
Adesea ele nici nu au o semnificaţie care să transceadă propria lor aparenţă imediată. 
Schelling afirmă că mitul n-are nevoie de explicație, cá este un text « tauté-goric 
si nu ale-goric ». Bineînţeles, filozoful german refuza aici o explicaţie in registrul 
moral. Ritualul nu este o explicaţie si, de regulă, nici nu admite una. 

Dar să ne apropiem acum de muzica propriu-zisă. Voi încerca să arăt că Enescu 
a realizat — probabil intuitiv — conflictul între principiul apolinic şi cel dionyisiac, 
această unitate dinamică contradictorie, după terminologia lui Ştefan Lupasco, prin 
însuși limbajul său muzical. Limbaj care, desigur, nu caracteriză exclusiv tragedia 
lirică Oedipe, dar își găsește aici uitlizarea sa cea mai ingenioasă, în registrul tragic. 
Pentru aceasta, mă văd obligat să mă refer la un studiu propriu, recent apărut în 
revista Muzica (no. 2/1991) si la Paris, într-o publicație a CNRS. În acest studiu 
încercam să dau o definiţie spațiului și timpului muzical și anume : spaţiul muzical 
se configurează datorită vectorului unificator, tendinței elementelor muzicale de 
a se legitima de la o unitate virtuală ce le conferă o structurare ierarhică. Timpul 
muzical reprezintă tendinţa aflată în conjunctie contradictionalá cu spațiul muzical : 
el se naște prin acţiunea vectorului diversificator, personalizant al elementului 
muzical care, conform acestei funcţii, tinde să se legitimeze prin el însuși, să repre- 
zinte o identitate în sine. Spuneam în studiul amintit că, astfel definite, spațiul muzical 
se suprapune dionisyacului nietzschean iar timpul, apolinicului. 

Desigur, în ceea ce îl privește pe Enescu si opera Oedipe, interesant nu este, 
din punct de vedere intonational, să observăm că momentele calme — tabloul Corin- 
tului în mare parte ori actul al 4-lea — sînt tratate diatonic și cele dramatice prin- 
tr-o aglomerare cromatică sau infracromatică. Aceasta se întîmplă în orice opera și 
Pierre Boulez arăta, într-un articol de prin 1970, că cele două principii subzistă, ca 
mijloc de contrast, într-o variantă primarä, chiar în muzici în care nu mai poate fi 
vorba de diatonic și cromatic propriu-zis. Enescu merge însă mai departe, ceea ce 
nu ne împiedică să constatăm că, chiar la acest prim etaj, stăpînirea de către el a 
confruntării între sistemele sonore atinge o plasticitate psihologică deosebit de 
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performantă. Nu mai este cazul să insistăm nici asupra faptului că primul act — care 
este cel al aparentei apolinice — este, din punct de vedere muzical, cel mai transpa- 
rent. Tot în aceiași termeni se poate vorbi și despre actul 4 și nu poti să-l citesti 
pe Nietzsche azi fără să te gindesti la Oedipul enescian. « Regăsim de altfel aceeași 
seninătate si în Oedipe la Colonnos — spune filozoful eternei reîntoarceri a identi- 
cului — dar ridicată de astă dată la înălțimea unei transfiguratii infinite: un batrin 
copleșit de disproportia decăderii sale și care se oferă in pur pacient la tot ceea 
ce îl atinge, raspindeste o seninătate suprateresträ care descinde din sferele divine 
şi care ne face să ne gîndim că tocmai în suprema pasivitate eroul accede la această 
activitate superioară care depășește cu mult termenul vieții sale ». Ai crede cá Nie- 
tzsche cunoaște tragedia enesciană scrisă cu trei decenii după ce părintele supra- 
omului nu mai putea asculta nici un fel de muzică și sfirsise prin a-și semna scrisorile 
« crucificatul ». 

Ma voi feri, de asemenea, de asociatii simplificatoare — desi nu orice simpli- 
ficare este trădare — între ritmul giusto și principiul apolinic, pe de o parte, si ritmul 
parlando şi pulsiunea dionysiacă, pe de alta, cu toate că aceste asociații pot fi în mod 
rezonabil sprijinite de argumente muzicologice și estetice. 


Mai presus de toate însă, mi se pare a fi capacitatea artei enesciene, atît în 
ceea ce privește limbajul cît și tehnica și arta manipulării lui, de a sugera prezența 
unului în spatele multiplului, de a evoca identificarea dionysiacă în diversitatea in- 
dividuatiei aparente a apolinicului. Prin aceasta Enescu, mai presus de discurs și de 
cultură, dincolo și de intuiţie, se apropie, prin însăși natura sa muzicală, intimă, 
intrinsecă, de esenţa tragicului. Și sesizează, totodată astfel, un fel de secret etern 
al muzicii căci, tot după Nietzsche, « muzica este reflexul lipsit de formă și concept 
al Unului Primordial ». Elementul de limbaj devine astfel, indiferent de constienta 
ori inconstienta autorului, un simbol, adică « locul artistic de întretăiere — spune 
Gabriel Liiceanu — a unui conţinut dionysiac cu o formă apolinică ». Simbolul este 
legat nemijlocit de esență căci, după René Guenon, «orice veritabil simbol poartă 
în el însuși multiplele sale sensuri, și aceasta încă de la origine, căci el nu este consti- 
tuit ca atare în Virtutea convenției umane ci în virtutea legii corespondentelor 
care leagă toate lumile între ele». Constituindu-se în simbol, sintagma enesciană - 
atinge nu numai tragicul, dincolo de asociațiile dramatice obișnuite și adesea uzate, 
dar însăși prezenţa reală a sensului extrauman. De unde, libertatea de mișcare In 
tratarea leit-motivelor, excelent pusă în lumină de Octavian Lazăr Cosma și, ma! 
recent, de Pascal Bentoiu, căci atingerea esenței non-conventionale, ori, mai bine 
spus, metaconventionale, lasă compozitorului un cîmp de acțiune nelimitat de psi- 
hologismul imediat sau de teatralismul canonic. lar această libertate nu este des- 
ordine nici nu este «absenţă de ordine» ci co-prezenta — cum chiar natura tra- 
gediei o cere — a două registre de ordini ireductibile, după celebra definiție hege- 
liana. 

Putem cita, in acest sens, varietatea adusä de ceea ce Gheorghe Firca a numit 
cîndva «cromatismul diatonic», limbaj contradictional căci îmbină versatilitatea 
sistematică cu stabilitatea centrului. Este de ajuns să ne gîndim că unul dintre mo- 
mentele cele mai îndrăzneţe, din punct de vedere sistemic din operă — cintecul 
«M est un breuvage » — este în același timp și unul dintre cele mai economice și 
centrate, centrism subliniat de dubla pedală de sol/mi, la orchestră, care susține 
partida vocală ce abundă în sferturi de ton. Cum să nu vedem aici ir dee bob 
disolutii dionysiace a individualului într-o unitate mai înaltă (poate nu int N la ned 
este vorba tocmai de vin !), veritabil punct de fugă transcendent al voinţei Lx 
dualizante. Tot din această perspectivă se poate analiza si diferenta tn tehnica le 
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motivului enescian, în raport cu modelul w 
motivul este un j 


là Enescu el este 
reflex contrastant 
demiurg făcător și desfăcător de lumi. Identitatii 
rian (să nu uit 


rt c | agnerian; la compozitorul german leit- 
alon Spatial in proliferarea Variatiei temporale multidirectionale, 
tocmai un Instrument al transformärilor care, paradoxal si prin 
„ luminează stabilitatea Unului, lui Uhr-Eine nietzscheean, copilul 
r ator apolinice a personajului wagne- 
ám cruda ironie cu care vorbea Nietzsche de leit-motiv, pe care îl 
asemăna cu semnalul de circ care face calul să meargă la trap |) i se opune stabili- 
tatea dionysiacă a principiului, la Enescu, 

Compozitorul român sintetizează prin doar instinctul muzical acea necesitate 
reparatorie, fata de natură, pe care Nietzsche o credea esenţa tragediei lui Oedipe. 

« Căci, cum am putea constringe natura a-și dezvălui secretele, dacă nu opu- 
nindu-i o rezistenţă victorioasă, vreau să spun, printr-un act contra naturii, O astfel 
de cunoaștere o percep în oribilul destin al lui Oedipe chiar cel care rezolvă enigma 
naturii — acest Sfinx hibrid — trebuie de asemenea să fractureze legile cele mai 
sacre ale naturii, devenind asasinul tatălui său și soțul mamei sale. Da, mitul pare 
să ne șoptească la ureche că înțelepciunea, și tocmai înțelepciunea dionysiacă, este 
o abominatie contra naturii și că cel a cărui știință precipită natura în prăpastia 
aneantizării trebuie în același timp să facă asupra lui însuși experiența acestei diso- 
luții a naturii». 

Ambivalenta enesciană nu putea găsi o mai deplină adecvare. 


GEORGES ENESCO, INTERPRETE AU SERVICE DE SON TEMPS 


ALAIN PÂRIS 


Pendant de nombreuses années, le nom de Georges Enesco évoquait davantage 
l'interprète que le compositeur. D'abord, parce que les souvenirs étaient encore 
_ frais dans les mémoires, je parle d'une époque où le public habituel des grandes 
salles de concerts du monde entier avait l'habitude d'entrendre Enesco violon et 
archet à la main, ou assis derrière un piano, à moins que ce soit en face d un orchestre 
qu'il dirigeait. Et puis, le temps passant, les souvenirs se sont estompés et comme 
les enregistrements d'Enesco-interpréte sont rares, cet aspect de ses amits : 
commencé à tomber dans un relatif oubli. Je suis peut-étre un peu severe en par x 
d'oubli, mais je dirais familièrement qu'Enesco commençait «à faire partie. es 
meubles », vous savez, ces figures de légende dont tout le monde parle avec adm 
[ iment savoir de quoi on parle. 3 ES 
A C comme d y a toujours dd bon cóté dans les choses négatives, ce RES 
d'Enesco-interprète dans les mémoires a coincidé avec la diffusion prog nee 
son œuvre qui s'est opérée dans le monde entier et qui salate RSS e ` bat id 
ses fruits, Alors je pense que le moment est venu de se RARE payon eat 
un peu systématique sur l'interprète. D'abord parce que l'interpr și se 
hénomène de notre temps. L'interprăte est maintenant reconnu comm ded i 
indispensable de la diffusion de la musique. Et toutes nos i ode pe ees 
dépendent de sa curiosité, de son enthousiame, de sa rt ité. À AS 
convaincu qu'il y avait chez Enesco une vèritable déontologie de 
ae GARE AN interprète au service de son temps »? Vous me gapmetues 
une trés five analyse de cette formule que j'ai choisie, Enesco interprète, c'es 
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sujet terriblement vaste, qui dépasserait de loin le cadre de cette communicatio 
n pourrait lui consacrer tout un symposium. « Au service de son temps »: » 
i intéresse dans la personnalité d'Enesco, c'est son ouverture, sa ee Mia ASA. 
AE à mon sens l'un des musiciens qui se sont les mieux intégrés à leur temps sat 
N etc bla de le fait que je ne parle pas seulement de la musique de 
eut „ mais de leur époque en général, Si Enesco n'avait pas eu cette curiosité 
ellectuelle, ce besoin de faire partager à d'autres son immense savoir et sa passion 
de la musique, la Roumanie n'aurait peut-être pas le passé musical qui est aujourd'hui 
le sien, Yehudi Menuhin ne serait peut-être pas l'immense artiste que nous Vénérons 
tous ,et nous ne serions par réunis ici aujourd'hui. 
a Tout ceci semble évident; pourtant, pour celui qui se penche sur l'histoire de 
l'interprétation, ce l'est beaucoup moins. Cherchez dans vos mémoires des artistes 
qui ont eu une telle polyvalence d'activité, un rayonnement aussi riche, ils sont 


rares:Franz Liszt, Joseph Joachim, Eugène Ysaye, Serge Koussevitzky, et plus près 
de nous, Charles Münch, Rostropovitch ou Gidon Kremer. J'en oublie certainement, 
mais ce sont les principaux, Tous ont un point commun avec Enesco, ils ont su donner 
de leur personne pour mener à bien leur mission et non se servir de la musique des 
autres pour briller. C'est cette qualité fondamentale que j'aimerais retrouver chez 
les interprétes actuels, ce sens de la mission et de l'effacement derrière l'œuvre, 
Loin de moi l'idée de vouloir reléguer l'interprète au second plan, bien au contraire, 
il doit mettre sa notoriété au service de quelque chose. Enesco l'avait très bien com- 
pris en ouvrant, dés son plus jeune áge, le programme de ses concerts à la musique 
de son temps, Et il ne s'est pas contenté de créer des œuvres *: quand Enesco croyait 
en l'avenir d'une ceuvre nouvelle, il veillait sur elle jusqu'à ce qu'elle vole de ses 
propres ailes, comme des parents veillent sur l'éducation de leur enfants. C'est en 
ce sens qu'il était au service de son temps. 

Je ne vais pas vous affliger d'une liste d'œuvres dont il a assuré la création, 
elle serait impressionnante. Les Roumains et les Francais y sont représentés à part 
égale; j'ai même trouvé le nom d'un Italien, Pizzetti, Je voudrais seulement rappeler 
qu'Enesco a été le créateur des deux sonates pour violon et. piano et du trio de 
Ravel et que l'histoire est en train de lui donner raison avec le regain d'intérét qui 
se manifeste autour de compositeurs frangais moins connus de cette époque comme 
Guy Ropartz, Jean Huré ou Max d'Ollone .. Tous sont des musiciens en qui croyait 
Enesco et dont il a créé des œuvres. I! aura fallu prés d'un siécle pour qu'on s'avise 
de la justesse de son jugement ! Et, pour sortir du domaine de la musique qui était 
alors la musique contemporaine, Enesco cherchait toujours à diversifier ses program- 
mes et à élargir son répertoire — qui était pourtant considérable ! — Ce n'était 
pas l'homme à refaire dix fois de suite la méme symphonie de Tchaikovski. Je prends 
au hasard de ses programmes: Londres, 1953, la Sérénade op. 11 de Brahms; Paris 
1920, la Sonate pour violon et piano de Pierre de Bréville, avec Blanche Selva; Paris 
1927, L'Offrande musicale de J. S. Bach... Il ne cherchait pas la facilité. Bien sûr, à 
côté des ces pages moins connues, il jouait les ceuvres consacrées, mais cette quéte 
incessante d'œuvres nouvelles montre bien qu'il avait conscience du róle que devait 
jouer l'interprète pour édifier le répertoire de son temps. Ce n'est pas tout d'écrire 
de la musique, il faut qu'ellle soit jouée et Enesco avait compris qu'il était investi 


d'une mission à cet égard. 


+ Vous savez, cette attitude qui consiste à se mettre en règle avec Sa conscience: « jai 


créé une œuvre, j'ai fait mon devoir ». 
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ll y a un autre aspect, dans l'attitude d'Enesco-interpréte, qui montre l'ouver- 
ture de sa démarche: c'est la diversité de ses partenaires. Ce n'était pas l'homme 
d'un monde restreint, bien au contraire, || avait besoin de jouer avec les partenaires, 
les plus divers, Cortot, Thibaud, Casadesus, Blanche Selva, Kreisler, Marcel Ciampi 
Casella, Casals, Dinu Lipatti, et ceci en tant que violoniste ou en tant que pianiste, 
Non seulement la musique de chambre occupait une place de choix dans ses activités, 
mais il voulait en partager les joies avec des personnalités très différentes, autrement 
dit, tout le contraire de la démarche habituelle qui tendrait plutôt à n'associer que 
des talents complémentaires. Cortot et Thibaud ensemble, oui; Casadesus et Fran- 
cescatti, oui également, mais ces deux duos étaient tellement différents l'un de l'autre 
qu'on a peine à imaginer qu'un méme homme était capable de se glisser dans l'un 
comme dans l'autre. Or, cet homme existait: || s'appelait Enesco. Enesco a joué 
avec Cortot et avec Casadesus, pour ne prendre que cet exemple. Et il ne s'agit pas de 
rencontres éphémères. Si l'expérience avait été éphémère, on aurait pu conclure qu il 
s'agissait d'une rencontre occasionnelle; mais elle s'est renouvelée, ce qui prouve 
bien que ces duos fonctionnaient aussi bien avec Enesco, que les artistes s'apportaient 
quelque chose mutuellement. Et c'est là oü je vois un autre trait fondamental chez 
Enesco interprète, c'est sa faculté d'adaptation. || pouvait dialoguer avec n'importe 
qui. Et si l'on cherche quels sont les interprétes dont l'histoire a retenu le nom, 
ce sont précisément des artistes du méme profil qu'Enesco qui possédaient ce besoin 
de rayonner, de dialoguer sans exclusion. 

Un mot du chef d'orchestre Enesco; il m'est particulièrement cher parce que 
c'était le plus discret. Il a consacré une grande part de sa carrière à accompagner 
Yehudi Menuhin, le maître effacé derrière le disciple. Mais il a aussi consacré une part 
essentielle de son temps à former les orchestres roumains, à faire découvrir le grand 
répertoire classique et romantique à des instrumentistes qui ne le connaissaient 
alors que partiellement. Enesco n'a jamais voulu être le directeur de la Philharmonie 
qui porte aujourd'hui son nom. Mais il en a été l'âme, le fil conducteur pendant tout 
l'entre-deux guerres, encore plus présent qu'un chef permanent. C'est lui qui luba 
donné un style. Et en dehors du domaine artistique, c'est lui qui a su réorganiser, ala 
fin de la Premiére Guerre mondiale, une activité symphonique a lasi avec des musi- 
ciens réfugiés: l'aspect social, l'aspect administratif, rien ne le rebutait,au contraire. 
Il se comportait déjà comme un vériteble chef d'entreprise moderne, soucieux 
des intérêts de l'individu et de la collectivité. Et il ne se limitait pas seulement au 
concert: essayons un instant d'imaginer Enesco dans la fosse de l'Opéra de Bucarest 
dirigeant Lohengrin le 8 décembre 1921, lorsque ce théâtre est devenu l'Opéra rou- 
main. Il n'a pas renouvelé souvent cette expérience parce ce qu il se dene que ce 
n'était peut-étre pas son moyen d'expression — le meilleur. Mais ilaosé* —— 

Cette réflexion sur Enesco-interpréte n'aurait pas la portée que Je voudrais lui 
donner si elle se réduisait à cette bréve synthèse des divers aspects de son talent. 
Enesco a ouvert des portes, il a montré une marche à suivre et je pense qu à notre 
époque, où les concours et les bourses couronnet toujours un peu le mane pears 
d'activités, il faudrait songer à inciter les artistes qui possèdent cette pre e A à 
polyvalent, à oser exercer dans toutes ces directions. Nous gon ur DN 
spécialisation qui est l'un des maux de notre époque et qui va à encontre P 


i i i il a joué tous les 
f . Enesco a fait tous les métiers de la musique (ou presque), il a joué tous le 

Moy musique (ou presque, je crois que ni Tchaïkovski ni Schoenberg l'attirait 
particulièrement). Voilà le modèle. A l'aube du XXI* siècle, il me semble impensable 


—— 


* Parce qu'il savait qu'il fallait un symbole pour une telle occasion. 
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' 1 " ^ 
Mire a de Tuners aua un instrument seulement. 
idt AE dealers ia rop de chanteurs, trop de chefs d'orchestre, qui ont 
S be ent, I faut trouver un moyen d'expression complémentaire qui 

enrichisse la forme d'activité premiére, qui enrichisse l'homme et en fasse un étre 
qui rayonne, 

^d Je voudrais terminer sur un souvenir personnel. J'ai eu souvent le plaisir de 
diriger la musique d'Enesco, notamment à la tête d'orchestres roumains. Et je me 
souviens fort bien de la premiére fois oü j'ai conduit la Premiere Rhapsodie roumaine. 
S etait à lași, il y a une dizaine d'années. Après le grand accelerando qui mène à la 
partie finale, l'orchestre a continué à accélérer avant de se rendre compte que mon 
tempo de croisière était plus lent que celui auquel il était habitué, Nous nous sommes 
vite mis d'accord, mais je sentais des réticences et plusieurs musiciens sont venus 
me parler après, en m'expliquant que les lautarii jouaient ce thème beaucoup plus 
vite dans les campagnes. De mon côté, j'avais comme référence le tempo métrono- 
mique (176 à la noire et non 88 à la blanche, c'est un indice !), plusieurs enregistre- 
ments d'Enesco lui-même et deux témoignages: celui de mon maître Paul Paray, 
qui l'avait dirigée devant Enesco, et celui du compositeur Marcel Mihalovici, un ami 
fidèle d'Enesco. Tous deux m'avaient mis en garde: surtout, ne pas finir trop vite, 
Enesco y tenait particulièrement, parce qu'il se référait (lui-aussi !) à la façon dont 
jouaient les lautarii dans les campagnes: Pauvres lautarii, on leur faisait dire telle- 
ment de choses contradictoires que je ne savais plus à quel saint me vouer ! Mais 
je voulais résoudre le problème, tout en sachant parfaitement que la solution n'était 
pas inscrite entre les portées de la partition. Ma curiosité m'a aidé *. J'ai pu aller dans 
les campagnes moldaves. J'ai entendu jouer du violon, pas ce théme précisément, 
mais des formes apparentées, et tout d'un coup m'est revenu à l'esprit la pulsation 
naturelle qu'Enesco savait faire passer dans toutes les musiques de danse, que ce 
soit chez Bach, chez Rrahms ou dans sa propre musique; et j'ai compris que le véri- 
table tempo reposait sur un équilibre naturel qui nous échappait tous. Les orchestres 
avaient pris l'habitude de se laisser entraîner dans une course sans fin pour briller, 
et moi, je réagissais avec une lecture trop stricte de la partition. La vérité était diffé- 
rente. Il fallait pouvoir se référer à d'autres critères d'interprétation que ceux qu'on 
vous enseigne dans les conservatoires, il fallait pouvoir sortir de la musique pour la 
regarder de l'extérieur, avec des yeux de touriste, avec une attitude de simple 
mélomane c'est cela entrer dans son temps. Pour moi, voila la véritable legon 
d'Enesco. Voila la déontologie d'Enesco. L'interpréte au service de son temps, c'est 
celui qui sait servir son époque par quelque moyen que ce soit, c est celui qui sait 
trouver dans les ressources de son époque la force et l'imagination dont la musique 
aura toujours besoin pour se renouveler. 


Il y a trop de 


H t H 
* Et peut étre aussi une attitude que je dois à mon admiration pour Enesco. C'est bien 
connu, quand on admire on cherche à imiter celui que l'on admire. 


19 


ASUPRA UNUI ENUNT TEMATIC ENESCIAN 


GHEORGHE FIRCA 


Ar părea fastidioasă, poate, « disecarea » unui atît de restrins element de formă, 
precum un enunț tematic, în cadrul și în limitele unei comunicări științifice, Ceea 
ce este de spus însă cu privire la acest element tematic enescian imi pare a nu fi 
nici o dată îndeajuns față cu particulara și semnificativa sa menire întru configurarea 
formală a unuia dintre cele mai însemnate opus-uri enesciene de maturitate (si, 
de-altfel, unul dintre putinele cvintete cu plan ale secolului 20). Cum debutul ori- 
cärei lucräri este determinant, si nu numai pentru ceea ce se numeste indeobste 
evoluție tematică ci și pentru natura plurimorfá a structurii însăși, să ne luăm 
îndemnul a comenta, pentru moment fie și numai pe calea oralitätii, această excep- 
tionaiä întrupare, în atît de putin și totodată în atît de mult, a gîndirii muzicale 
enesciene. 

Indisolubil legate si interconditionate, ca in orice creație autentică, proble- 
mele de micro- si de macro-structurá la George Enescu atrag după sine si o exa- 
minare specifica, data flind centrarea lor pe nu mai putin specificul limbaj enescian. 
Forma muzicii enesciene, revendicîndu-se în egală măsură de la anumite constante 
— cum sînt schema și principiul formei de sonată sau mult discutatul principiu 
ciclic 3, cu rolul său «nucleic » de generare unitară a tematicii — este compensată 
şi contrabalansată de mobilitatea motivicá a microstructurii din care se tese firul 
continuu al acestei forme, Mobilitatea aceasta produce un «flux melodic în con- 
tinuă schimbare » — cum spune Adrian Raţiu 2, ce trebuie pus în legătură, conside- 
deră același autor făcînd apel si la alte păreri convergente *, cu sistemul parlando 
rubato 4. lată, deci, argumentul suplimentar privind coeziunea tuturor elementelor 
de limbaj în muzica enesciană. : : 

Pentru a proba această coeziune, în întreaga concretete a structurii, a para- 
metrilor intonationali si ritmici (ca principali parametri muzicali), să poposim, 
analizindu-l, asupra. enuntului tematic din Cvintetul pentru pian, două. violine, violă 
şi violoncel, op. 29 de George “Enescu. 


Enunţul este încredinţat primei violine și pianului: 


Considerind doar linia melodica, vom constata, in numai cuprinsul frazei de 
şapte măsuri (o contragere a celei clasice dar completată pînă la opt măsuri în par- 
tida pianului), marea varietate a alcătuirii sale motivice: 


Con moto molto tranquillo 


Tp dolce fless. 
(RE) 


Principalul motiv este cel notat cu a, motiv a cărui putinätate în alcătuirea 
sonoră (sunetele mi — sol diez — re diez —, o sexta mică sudată conjunct cu o 
cvintă perfectă), paucitas chordarum, cum ar zice George Breazul după Nikomachus 
din Gherasa, este compensată de varietatea ritmică, de non-repetabilitatea valo- 
rilor. (a se vedea mai jos exemplul nr. 6 și comentariul aferent). Proprietatea aceasta 
compensatorie este hotărîtoare pentru tehnica teserii motivice în micro-sectiunile 
i j ccedente. ER, 
dg on EEG cu penultimul sunet al motivului a (considerăm ut 
noului motiv pe sunetul sol diez ca fiind justificat prin identitatea formulei, Ft 
în motivul următor, By), aduce o schimbare sesizabilă atit în plan intonationa 
(apariția cromatizării) cît si ritmic (valori diminuate în diferite proporții). 
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Motivul 
„ este, asa c e inativul « i á 
celulara să te, așa cum denominativul ales de noi o Vádeste, o variantă a 
om preciza SR AEn $i diminuarea valorilor mai avansează cu încă o tre iptá 
za aici că procesul reprezintă ji í variati A r cute, 
Qu a prezintă nu o simplă variație după reguli 
CEE same Aa H^ Vy eats Be ene Qupa reguli cunoscute, 
tinerii en i aca de influenţă a legii variantice, potrivit căreia, în condițiile men- 
x P ilu ui intonational (identitate a sunetelor si a intervalelor fatá de mc del 
cu Singura excepție aici a a mich’, — 


paritiei lui sol becar), se afirmă variația ritmică * 
permite insinuarea motivului y, cu rol pasager, de 

H ^ x ' ori 2 
plu și avînd adevărata menire concluzivä, o. 


ală à enu tulu ter atic, cu ale sale atru f 0 e com- 
' P Ive CO 
po ente, u este mal puti COI cluder tá pe t u Va letatea eieme telo concurente 


<a şi pentru subtila lor ordonare în întregul intonational. Reduse la scară: 


Scurtarea motivului By 
legătură, cu motivul, mai am 
Alcătuirea tono-mod 


tonica finalis 


EX 3, 


ele dau seama doar despre prezența lor concretă în structură. O eventuală functio- 
nalitate se desprinde, totuși, din ordinea scalară: principalul sunet de referință, 
mi, este adevăratul punct cadential al momentului, chiar dacă influența tonicii, 
la, este, în motivul concluziv c, abia schitatä dar nu exclusă. 

Functionalitatea reală a sunetelor în trama melodică este însă rodul altor me- 
canisme. Relevante îmi par în acest sens două dintre ele. 

Primul se referă la difuzarea în melodie a unei formule de sorginte pentato- 
nică. Este vorba de asocierea, atît de des întîlnită, a unui pien conjugat cu pilonul 


superior al cvartei perfecte, într-o dispoziție întotdeauna «căzătoare ». In cazul 
ce ne interesează: 


formula este într-adevăr « difuzată » în linia melodiei și, deși trebuie citită recurent 
artificial nu contravine identității sale (pentatonice) funciare. La fel de valabilă 
rămîne aceeași formulă chiar si în condiţiile în care sunetele sale componente nu au 
aceeași pondere sau frecvenţă (în schema structurală de ex. nr. 4 «treptele » au, 
din tocmai acest motiv, valori diferite). Încastrată chiar și în felul acesta în enunț, 
formula se dovedește nu a fi altceva decît cunoscuta « formulă x», pe care o întreagă 
exegeză a identificat-o în creația enesciană și a cărei emblematică afirmare este 
reprezentată în Preludiul la unison din Suita | pentru orchestră. 

Cel de-al doilea mecanism privește asamblarea unor intervale perfecte (cvintă 
sau/și cvartă), în cadrul unui discurs în general cromatizat (un aspect al S 
mului diatonic). Este un alt tip de osaturá prepentatonicá sau pagent (o os 
de la Simfonia concertantă pentru violoncel și orchestră, op. 8 (cel PAS .Jla — 
de cameră pentru 12 instrumente soliste, op. 33 o întîlnim peste tot în grasia ră 
ciană, Dacă formula primă la care ne-am referit poate comporta și o MES p n 
conjunctie, cea de-a doua formulă se insinuează de regulă “i put pa ^ tie. 
În cazul enunfului tematic din Cvintetul op. 29, ea apare în motivele B și Bv: 


2 


We me um m m mh dn us à 4 


~~ treaptă mobilă 


mutatia fiind distantatä totuși prin intervale de legătură disonante: 


so] ———> re diez 
sol diez —————— do 


Sol —sol diez are $i rolul unei trepte oscilante. 

Variatia si chiar nerepetabilitatea sînt principii încă mai evidente în planul 
valorilor, aflindu-ne prin acestea în plină lume a rubato-ului enescian. Capul ceai 
(motivul a) este determinat pentru adoptarea sistemului, fiind alcătuit cum arătam 
de la început, din valori inegale (doime cu punct, pătrime cu punct plus pătrime 
pătrime —a se remarca și restrîngerea numărului de valori adăugate, ceea ce con- 
stituie o «detentá» pentru diminuările din motivele ulterioare) Examinarea. în 
continuare a tuturor valorilor conduce la concluzia apariției cu oarecare consec- 
ventä a fiecărui sunet într-o mereu altă înfățișare: | 


sai | À ; 
gem. EN 
Si D | 


Din tabelul de mai sus se poate constata nu numai variabilitatea valorică a 
sunetelor (absolută în cazul lui mi, sol diez si re diez relativă în cazul lui do si nulă 
în cazul lui sol) ca si frecvenţa apariției acelorași sunete. Astfel, frecvenţa cea mai 
mare revine lui mi, ceea ce hotărăște caracterul dominantic — pentru a ne exprima 
în termeni de teorie tradițională —al fragmentului, iar frecvența cea mai scăzută 
lui la (cel care ar reprezenta tocmai tonul de bază) și lui si. De aceeaşi frecvență cu 
mi este şi do, explicația acestei situaţii găsindu-se în structura armonică. Singur 
sol nu beneficiază de fenomenul variabilitatii (situație ce este compensată, la rîndu-i, 
tot în mediul armonic). 

Ritmica enesciană « pulsatorie », sub aspecte ce o atașează hotărît sistemului 
giusto, recurge, se stie, și la un tip special de ostinati, la așa-numitele « motive rota- 
tive ». lată, două dintre cele mai cunoscute: 


+ — ] EL 
org. ternara 0 motivului simile 


ete 
Aceste motive se deapănă în virtutea unui mecanism hemiolic care, la George 
Enescu, se aplică preponderent prin înscrierea unei unități ternare (constind din 


chiar trei sunete) într-o unitate binară. Efectul este acela de reduplicare permuta- 
tionalá a motivelor în așa fel încît sunetele componente desenului initial cad de 
fiecare dată pe altă fracțiune de timp, procedeul conducînd, chiar dacă pe porțiuni 
restrînse, la o apreciabilă dinamizare a discursului, O altă constatare este aceea că 
desi unitatea imediat superioară de organizare este binară, motivul se « epuizează » 
sau, mai bine zis, revine la înfățișarea inițială, înscriindu-se într-o măsură de asemenea 
ternară (convenţional: 3/2.) 

Dacă am supune formularea specific rubato * din acest enunț enescian unui 
asemenea examen ne-ar izbi prezența în plin sistem «liber », «fluctuant» ? a unui 
procedeu hemiolic. 

Să luăm structura alcătuită din trei din sunetele enuntului, structură pe care 
Pascal Bentoiu o consideră ca alcătuind temelia primului motiv 20: 


Ter 


Ea însăși este capabilă să se ordoneze într-un ostinato hemiolic, măsurat ternar: 


a) 


Sao aaa Etape 
Sey FE Le 


Înlocuirea în formulä a sunetului do prin re diez (cel din urmă fiind, în opinia 
noastră, la fel de important — dacă nu încă mai semnificativ — în structura inter- 
valică a enuntului; este pilonul superior al celui ce-al doilea interval de largă cuprin- 
dere după sextă: cvinta perfectă), nu schimbă mecanismul: 


EDU m mI 1 = 


etc. 


Combinarea celor două motive diversificä ostinato-ul dar reduce de fapt periodi- 
citatea sunetelor componente, ceea ce face ca acest ostinato sà nu mai fie unul hemiolic: 


PS een dh. ers e CARS m 


j 
| 


A Reexaminind acum materialul «brut» al enuntului, respectîndu-i inclusiv 
scursivitatea (ordinea sunetelor), vom constata că perioada «reală» (motivele 
a y) este compusă intii prin asocierea a două motive inegale («mare » si « mic ») 
i egalizată apoi prin complectarea intervalului de legătură sol-do cu sunetul. sol 
iez: | 


perioada reala (x- 3) ^ perioadă posibilă 
: 


a E ET Y. 
me ONT, Den Brod] legatură 
motiv , mare" motiv mic” 


Supunînd mecanismul de rotire chiar și numai în perioada «reală», constatăm 
reaparitia pulsatiei hemiolice: 


propoz. închisă" 


PEAR Panes ese eS A S f 
motiv,mare" motiv mic" 


Introducerea intervalului de legáturá (cvarta sol-do) pregáteste de fapt o detentä 
pentru alte perioade «posibile», condițiile pulsatiei hemiolice fiind îndeplinite: 


perioadă reală perioade posibile 
zx 


Enescu creeazá astfel o structurá nu numai complexá ci de-a dreptul complicatá 
(asocieri si intercalári de motive) investind materialul melodic cu toate proprietatile 
rotative-hemiolice, material din patru motive integrat în ordinea mistică a cifrei 
trei: trei sunete alcátuitoare ale. motivelor, trei măsuri de cite trei timpi, după care 
(perioada «reală ») procesul s-ar putea relua - (perioade «posibile ») la infinit. 
Superba simetrie interioară, enunțată încă în lucrările anterioare citate, primeşte 
aici expresia variationalá cea mai complexă (sunetele sînt supuse unei periodicitäfi 
depărtate) pe care am întîlnit-o în astfel de formulări enesciene. Formulări giusto 
ce constituie un uimitor suport al acelora rubato! Ne aflăm în fata unuia dintre 
cele mai adînci reduceri la esență a fenomenelor, de-altfel atît de divers exprimate 
în planul concretului artistic, și în care intuiţia a depășit cu mult orice aport al 


speculativului, 
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eva y diu, tn mentre liv n seq rue, Pen moment 

Rd | in ns alá (in spetá heterofonicá) pornind de la 
principiul deducerii armoniei din melodie, Principiul comportä, pe de alta parte 
două modalități de aplicare, și anume: a) preluarea și b) complementaritatea, | 

a) Preluarea sunetelor din melodie este prioritară, Caracteristic pentru trans- 
mutarea sunetelor din orizontalitate în verticalitate este nu atît «basul » cit prim- 
Dean Vac şi superioară, unde predomină o figuratie pe acordul märit 

ol diez, | e; us desigur din pașii melodiei, figuratie desfășurată pe parcursul 
dicia elemen pl Leii geo ri is complică prin repetarea, pe 
AARS Wins Perera i p "i pe de alta, prin mentinerea finalis-ului 
E SA lg cea p na datá plenar a tonului de bazá la — „fragmentul 

| adential, asupra lui mi, Basul are, în întreg acest esafodaj armonic, 
9 menire oarecum aparte și totuși complinitoare a sonoritatii. Ca fundament armonic, 
el nu subliniază nici finclis-ul (cu excepţia sfirsitului, unde din fundament al acor- 
dului devine, de fapt, voce heterofonică) și nici tonul de bază, ci impune sunetul do 
(de aceea înalta frecvență a acestui sunet în melodie) și cvinta acestuia sol (intrînd 
chiar în conflict cu sol diez-ul dedus din chiar desenul melodic). Singurele sunete 
ce nu sînt prezente în melodic sînt do diez ( măsura întîia) si fa (măsura a doua). 
Departe de orice arbitrar, do diez instaurează un climat armonic de sixte ajoutée 
(compatibil cu echivocul major-minor —este vorba de relația «relativă» dintre 
dintre aceste stări —, specific modalului), iar fa completează pînă la cvintă formula 
pentatonică, de cvartă, perfectă (v., ex. nr. 5). Celelalte sunete ale basului au, ca și în 
cazul altor voci, o explicație « melodică ». 

b) Complementaritatea privește —în măsura în care este vizată expresia 
concretete a materialului sonor —în primul rînd sunetele do diez si fa din partida 
gravă. Dar nu numai atît. Căci întreg procesul constituirii armoniei se bizuie pe o 
anume complementaritate sintactică: apariția în armonie a motivicii originare nu 
este nici o dată concomitentă aceleia din melodie, ci decalată, fie prin anticipare fie 
prin rememorare. Ne aflăm prin aceasta în plină heterofonie, în acea zonă a multi- 
vocalului căreia Enescu i-a conferit o desávirsitá expresie structurală. 

Este concentrat în acest enunț tematic, cu aspect de unison — modalitate de 
debut frecvent întîlnită la Enescu — dar dublat aici și de un comentariu multivocal, 
o întreagă lume de formulări melodico-ritmice și de procedee tehnic-dezvoltătoare. 
Că el este primum movere al evoluției ulterioare din prima parte a Cvintetului nu 
este imposibil de intuit. Urmărirea însă a acestui proces ar putea constitui obiectul 
unui alt —si poate altfel de — demers analitic. 


NOTE: 


1 cf, Stefan Niculescu, Sonata a III-a pentru pian, în Muzica, Bucureşti, nr. 8, 1 956; Adrian 
Ratiu, Primele doud sonate pentru vioard si pian de George Enescu, tn: Muzica, Bucuresti, nr. dd 957; 
Sigismund Todutä, Ideea ciclică în sonate de George Enescu, în: Studii de muzicologie, vol. 
Bucuresti, 1968; Cornel Täranu, Enescu fn constiinta prezentului, Bucuresti, 1969, în special 

, p. 145, 3 

eR 2 Adrian Raţiu, Modalismul Sonatel a Ill-a pentru pian şi vioară «în caracter popular romt- 
nesc», în: Centenarul George Enescu, 1881—1981, Bucuresti, 1981, p. 126 E j 

2 Stefan Niculescu, Aspecte ale folclorului în opera lui George Enescu, în: Studii şi Cercetări 
de Istoria Artei, Bucuresti, nr. 2, 1961, p. 427; Gheorghe Firca Bazele modale ale cromatismului 


diatonic, Bucuresti, 1966, p. 123 124, 
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* Adrian Raţiu, Op. cit, p. 126—127. 


5 cf. Gheorghe Firca, Asupra unui principiu de variație specific creației contemporane ro- 
mánesti, în: Studii de muzicologie vol. VI, Bucuresti, 1970, 

* Mi este vox finalis pentru acest arc desenat pe seama enuntului tematic. În fapt, «tonul» 
subiacent, totodată ton de bază al lucrării, continuă să fie la, Dar el este aici ocolit sau, mai bine 
zis, intirziat pe cît posibil (inclusiv prin mijloace armonice), « ascunderea » sa ori, dimpotrivă, 
« sugerarea » sa cázind în sarcina diferitelor operári de natură intervalicá, Această aparentă în- 
depărtare a compozitorului de climatul tonal, mai curînd modal, semnifică tocmai afirmarea acelui 
climat, numai în aparenţă perimat, într-o modernă viziune asupra coeziunii tonale. 

? v, articolul nostru hemiold (2) din: Dicţionar de termeni muzicali, București, 1984, p. 227, 
col. 2. 

* Gheorghe Costinescu a demonstrat predominarea acestui principiu în întreaga primă 
secțiune a Cvintetului, ce reunește primele două mișcări (Con moto moderato și Andante sostenuto 
e cantabile ), în timp ce secţiunea a doua, reunind următoarele două mişcări (Vivace ma non troppo 
şi L'istesso tempo), se supune sistemului giusto (cf. G.C., Unele trăsături caracteristice ale stilului 
componistic de maturitate al lui George Enescu în lumina « Cvintetului pentru două viori, violă, vio- 
loncel si pian în la minor, op. 29 », în: Studii de muzicologie, vol. IV Bucuresti, 1968, p. 360, 

? Ibid. 

19 Pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, Bucuresti, 1984, p. 464. 


GINDURI DESPRE UN PROIECT ENESCIAN : 


CAPRICE ROUMAIN POUR VIOLON ET ORCHESTRE 


WILHELM GEORG BERGER 


Privirea de ansamblu asupra operei de autor a lui George Enescu, realizata 
prin prisma cunoașterii dobindite, ne îngăduie o adîncă pătrundere în acest cosmos 
muzical. Bine definit prin echilibrul valorilor organic cuprinse, mai toate singulare 
prin felul lor de a fi și prin natura devenirii lăuntrice pe axa timpului, dar necesar 
convergente la înălțimea firii, acest cosmos întruchipează însăși însemnele culturii 
sonatei în acceptiunile ei moderne, exemplar reunite în dimensiunile stilului de 
camera. 

Pe undeva, în centrul acestui univers luminat de marea artă a sunetelor, avea 
să se configureze, la loc de taină, de excepție poate, un proiect de referință al incom- 
parabilului virtuoz și bard al violinei, o partitură cu însușiri aparte, numită Capri- 
ciu românesc, aflată în lucru și ținută în pregătire prin anii 1925—1949. Dar rădăcinile 
trebuie să fi fost mai adînci, iar înfăptuirea pe mai departe a fost curmată doar prin 
trecerea în eternitate a autorului. 

implicaţiile concepției violonistice enesciene asupra operei de autor a comp- 
zitorului se cer accentuate, tinind seama de specificitatea principiilor de frazare, 
esențialmente generalizate prin referire la o anume artă de așezare în arcuș a dis- 
cursului melodic, de articulare în consecinţă a întregii țesături de voci coroborate 
în mișcări prospective. Conducerea și arcuirea discursului muzical de mare linie 
îmbracă altminteri la dirijorul precum și la pianistul Enescu o inconfundabilă 
ținută violonistică, înnobilată prin expresia cîntului cu sunete purtate si-felurit 
vibrate. 

Unicitatea frazärii enesciene cu atribute omnigene si omniforme decurge 
din mentalitatea acelui artist care, in pragul secolului nostru, se gindise la o modali- 
tate eventuală de a fi un Berlioz în stilul de cameră, întrebîndu-se totodată dacă se 
poate imagina omul cu cinci orchestre reunite făcînd muzică de comers: 2n Pob 
vieţii, cînd își comunică Amintirile, Enescu evocă disponibilitatea încercată în ctetu 
pentru violine, doud viole si doud violoncele, de a contrage parcä cinci ansambluri in 
unul. Parabola ne aratä cu precizie pentru ce anume Enescu cere pentru intonarea 
superbului Preludiu la unison din prima Suitä de orchestra cinci ansambluri PE 
si diferentiat tratate, constituite din 20 violine prime, alte 18 violine numite ns 
14 viole, 12 violoncele si 12 contrabasi. In sectiunile auree, efectif prezente ani $ 
întregului ciclu de suită în sonata ca și al fiecărei părți constitutive, deci în e 
tatea macrostructurii si microstructurii formale, subgruparea entitätilor oes 
tionale corespunzatoare numărujui cinci, în entităţi simbolizînd PS da d + 

plus doi sau doi plus trei, ocupă o funcție emblematică. Parabola escri asm 
în Amintiri bate foarte departe, vizind întreaga cultură a sonatel enesciene de 
gen, specie şi formă muzicală, concretizată în sferele stilului de camera. SOM 
atinge așadar atît strunele metodei, perfectată pînă la PRU iei, cit a is cen 
tral al teoriei compoziției muzicale clasice, citită pe vremuri In original. 
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MN cip arate intreg si parte comportă asttel pe planurile poeticii compozi- 
tional terpretare fundamentală înnoită. Tocmai proiectul la Capriciul s] 
invită la sesizarea pe măsură a unor linii de forță, semne ale unei tutt sigle 
fara pereche în arta vremii. La orizontul primei jumătăți a secolului XX Ses e 
profilează ca un desăvîrșitor în sferele stilului de cameră, acoperind aici c ditiile 
particulare marii forme de artă muzicală absolută, Fiecare operă de artă a feats 
simbolizează această idee. In rîndul creatorilor de stil, Enescu dispunea de pl 
gativele unei mentalități și sensibilitati violonistice, suverană în legea eil Cali 
tatea sintezei integratoare, definitoriu violonisticá in multitudinea si multiplici- 
tatea aspectelor generate, se evidentiazá in dinamica pe care o descrie cultura sona- 
tei enesciene in imperiul stilului cameră, Aceasta își subsumează prin urmare, în 
faze și mișcări sau în inele de evoluție intercomunicante, mai întîi cultura suitei 
instrumentale, apoi cultura simfoniei și cultura poemului simfonic cu sau fara parti- 
cipări vocale, în sfîrșit cultura operei lirice, drama de idei muzicale Oedip luînd în- 
fátisarea unei simfonii cu soliști si corpuri. Dar în acest cosmos totalmente ferit 
de haos, punctul central al rotirilor omnidirectionale este mereu marcat de expresia 
frazării violonistice, a felului de punere în undă a sunetului, Însușirile frazării com- 
portă sumedenia tendințelor morfologice și organogenetice. Partiturile la Vox maris 
şi la Simfonia de cameră mărturisesc aceeași forță centripetiă pe care o dovedise, la 
începuturile impresionantei deveniri solitare, exponentialul Octet și polarizanta 
Suită pentru orchestră, opus 9. Dintr-un initium, dat prin partiturile la Opus 6,7, 8, 9 
si Opus 14, mărginit deci de Sonata a doua pentru pian si violind, respectiv de Dixtu- 
orul pentru instrumente de suflat, se poate legitima orice motus, oricit de individualizat 
ar fi el, precum si fiecare terminus, situat in cadrul unei opere de autor definitoriu 
deschisá in limitele unor orbite conceptual inchise sau stilistic márginite. 


* 
Xo 


Ín vremea schitárii si formárii conceptiei muzicale enesciene, teoria compozi- 
tiei situa în centrul celor trei stiluri muzicale—numite cameral, teatral si eclesiastic 
— clasica designatie de alcätuire (Saz sau Satz) ipostaziatä de dispunere (Anglage), 
continind in germene elementele aferente constructiei si expresiei compozitionale. 
Temeiurile acestei concepții prospective se aflau întipărite in finele celor trei volume 
din exemplara Incercare a unei initieri în compoziție de Heinrich Christoph Koch, 
apărute în anii 1782—1793 la Leipzig si Rudolstadt. Pe drumul critic al trecerii din 
epoca romantică în cea modernă, noile probleme tehnice de ordinul facturii și fra- 
zării muzicale erau confruntate de regulă cu vechile formulări în materie, argumen- 
tate și codificate de Koch. Liniile de forță ale clasicismului muzical în genere, con- 
template din perspectiva poeticii și esteticii compoziționale, precum si cele ale cla- 
sicismului vienez în particular, se explicau în Viena muzicală prin referire directă 
sau indirectă la sistematica pusă în evidenţă de Koch. În ultimii săi ani de viaţă, 
Enescu evocă această mentalitate, selectiv încorporată într-un crez artistic în care 
deopotrivă intuiţia compozitorului. și intuiţia interpretului își află armonioase în- 
tregiri reciproce. “În această înțelegere a lucrurilor, putem căuta condiția celui mai 
scurt drum de la estetica muzicală personificată la poetica compozitionala consec- 
vent profesatä. Rotirea poeticii în jurul esteticii configurate explicä formarea pro- 
gresivă și multilineară a acelor aspecte formale care modelează laolaltă caracterul 
intim al expresiei compoziționale. Proiectul la Capriciul românesc lasă să se între- 


vadă o caracteristică dispunere panoramică. 
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$ În cauză se află ceea ce Enescu nume 
ucata întreagă ». După spusele sale clare (pag. 155 din Souvenirs .. .), el nu se 


ste a fi raportul activ între « germene și 


află printre cei « fascinati cu privire la funcțiile temei sau motivului conducător » 
deci printre cei care, implicit, « consideră tema ca un fel de sámintá ». La zenitul 
artel ȘI cunoașterii sale muzicale, Enescu nu este deloc convins că « aplicarea re- 
gulilor tehnice ar permite muzicianului să regleze după plac creșterea temei, văzută, 
ca germanul din care ar trebui să iasă o întreagă bucată, » Precizarea creatorului de 
muzică este lipsită de echivoc: « Foarte adeseori tema nu este un punct de ple- 
care, ci un rezultat ». În acest spirit, Enescu conchide: « O ternă înseamnă deja. un 
material, opera se află deja în devenire, în vreme ce conceperea ei îndepărtată este 
totodată mult mai lungă și — luată la singular — mai nebuloasă, » Așadar, totala 
ieșire în evidență a formei se petrece după stingerea ultimului acord. | 

Există multe asemănări între premisele formulate de Koch în cel de al doilea 
volum al Incercdrii, apărut în anul 1787, și concluziile trase de Enescu, de cel care 
scrutează întregul firmament al muzicii de la mijlocul secolului nostru, atît de împo- 
Varat de explotäti polidirectionale. Koch vizeazä conceptul de tema, inteles in accep- 
tiunea sa cea mai larg cuprinzätoare, specificind: « Conceptul de alcätuire se potri- 
veste la fiecare verigă individuală a unei piese sonore care, luată în sine și pentru 
sine însăși, semnifică un sens complet » (op. cit., vol. Il, pag. 76). Totodată, orice 
verigă şau formă adăugată alcătuirii fundamentale participă la « determinarea mai 
exactă» a continutului..In fapt, poetica aplicată în decursul realizării si desávirsirii 
piesei sonore respective scoate finalmente în evidență « întreaga imagine melodică 
a alcătuirii » (vol. Il, pag. 62—63). La această înaltă instanţă apare și reversul meda- 
liei : « Nici un gînd nou, în afară celor cuprinse în această alcătuire, nu apare în con- 
tinuarea ei, totul fiind acolo repetare, argumentare sau desfășurarea gîndurilor prin- 
cipale, conținute în această alcătuire.» 

Koch conchide în felul următor: « Acum pot fi înțelese cauzele pentru care 
pretind la dispunerea unei piese sonore, în primul rînd, ca părțile principale ale aces- 
teia să fie deja puse în legătură unele cu altele, ca aceste părți să nu poată fi contem- 
plate ca dispunere, mai înainte ca ele să apară compozitorului ca un întreg tablou 
complet conturat, deoarece în afara acestui tablou este încă nesigur dacă respecti- 
vele părți sunt realmente în stare să producă o legătură potrivită » (vol. Il, pag. 
57—59). 

În acest punct al corespondentelor spirituale putem să ne întoarcem la Mita 
tile poeticii și esteticii muzicale enesciene. Alcătuirea enesciană este gindita 
ca o virtuală dispunere in forme instrumentale, organic coroborate prin disponibi- 
litatile structurale și expresive ale gindurilor muzicale principale, realizate în di- 
ferite întorsături și fragmentări, comportînd așadar dezvoltări potential extinse 
și diferenţiate la limită. ins: i 

individualitatea relației urzitá între polaritatea alcătuirii și polaritatea dispu- 
nerii tematice este tipologic semnificativă in totalitatea operei de autor făurită de 
Enescu, incluzînd aici numărul relativ restrins al compozițiilor aflate sau ținute în 
pregătire, printre ele Sonata a doua pentru pian, Simfoniile a patra şi a Dieu 
ciul românesc pentru violind și orchestră: Individualizarea amintită se pa 3 
acele cote ale elaborării compoziționale, la care frazarea propriu zisă a done 
muzical vizează, în egală măsură, expresia textului compozițional şi exprimarea 
terpretativă a acestui text de referință și totodată strict obligatoriu. 
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Perfectării sau desávirsirii integrale a acestui text i se opune reflexia critică 
gestul de expectativă înaintea obiectivării finale a formei de ansamblu a ciclului de 
mişcări. În plus, la Enescu, tipul marii piese, al piesei de concert, imaginată adesea 
prin recurs la o încărcătură afectivă sau abstract programatică, îmbracă de obicei 
un caracter epic, arhitectonica evidențiind ramificarea unor filoane tematice în ton 
epic. In consecință, dispunerea capătă aici înfățișări panoramice, pe cînd alcătuirea 
poate include variate sclipiri sau momente caleidoscopice. În astfel de situaţii, in- 
tuitia interpretativă a violonistului virtuos se află la concurență cu intuiţia com pozi- 
torului afundat în propriul său sistem. Cîmpul valorilor imaginate de autor creștei 
în astfel de situaţii la nesfârșit. 


* 
* * 

Un astfel de caz-limită este dat printr-o creaţie neterminată în versiunea ei 
finală : Caprice Roumain pour Violon et Orchestre de George Enescu. Poetica muzicală 
întruchipată în acest enigmatic Capriciu corespunde unei: solitare opțiuni estetice 
pregătită în cultură și finalmente definită în stil. 

Periplul acestei partituri, de excepție deopotrivă pe planul valorilor autoh- 
tone și universale comparabile, pare să traverseze tainicele coordonate ale mitului. 
Chiar manuscrisul se învăluie în totalitatea variantelor într-un aer de legendă, iar 
conreteteaa ambianţei fonice este de o frumusețe aparte. Filele liniate de Enescu 
si încărcate de suvoaie de semne grăitoare permit intuirea drumului trasat direct 
de la melos la ethos. Felul de a fi al compoziţiei elucidează întocmai firea muzicii 
enesciene, atinsă și pusă în vibraţie, răsunînd din sinea ei însăși. Mitul poartă aici suflul 
larg al muzicii în gen de fantasia și ricercare. Aspectele onirice ale muzicii lui Enescu 
pot fi descifrate și în această operă a unui autentic creator de stil violonistic, 
al muzicii în gen de fantasia si ricercare. Aspectele onirice ale muzicii în gen lui 
Enescu pot fi descifrate și în această operă a unui autentic creator de stil violonistic, 
de o modernitate certă, de o actualitate evidentă. Avînd imaginaţiei în adîncurile 
voinţei de stil și a găsirilor de sine se face auzit în acest Capriciu românesc pentru 
violină principală și orchestră, chemat poate să ţină cumpăna între soluții mode- 
late, să ofere măsura lucrurilor, să reprezinte un fel de cheie de boltă. Distanţa 
dintre polaritätile construcției și expresiei compoziționale se reduce practic în 
cel mai înalt grad. 

La 7 aprilie 1925, violonistul virtuoz pune în lucru o virtuală Suită de orchestră, 
concepută în gen rapsodic și în caracter popular românesc. În zilele de 1, 2, și 3 mai 
1947, călătorind de la New York la Paris, compozitorul, care întruchipează pe so- 
litarul virtuoz, încheie lucrul la reductia pentru violină și pian, pentru a reveni din 
nou asupra textului, la 26 aprilie 1949. 20 de pagini de partitură, scrise impecabil 
în tuș, mărturisesc intenția de definitivare a partiturii intitulată: Caprice Roumain 
pour Violon et Orchestre. à 

Imaginat în «gen rapsodic» și realizat «în caracter popular românesc », 
ineditul « Capricio » ar fi urmat probabil să reprezinte un al treilea termen, semn 
al frumoasei asamblari intre Sonata a treia pentru pian si violină, în caracter popular 
românesc, opus 25 (1926) si Uvertura de concert pe teme în caracter popular românesc, 
opus 32 (1948). Ideatia compozitionalä porneste de la datele unei inventii melodice 
profilatä în spiritul unui instrumentalism de sorginte populara, transfiguratintr-un 
chip artistic pur personalizat, ipostaziat în înțelesul sublim al baladei, al cîntării 
în lungi forme strofice variational libere, ciclic întoarse aspura unul initium care 


31 


deapănă sub înfățișarea unui recitativ la unison 
culare invesmintári ornamentale. 


Prin definiție, în acord cu tradiția muzicii europene, Capriciul exemplifica li- 
bertatea formei și a invenției tematice, tehnice, dramaturgice, interpretative, 
Enescu alege modalitatea transferului de informaţie artistică din zona piesei de 
concert în zona suitei concertante, Această înnoitoare metamorfoză din particular 
în general, aparent multilineará dar executabilă într-o singură mișcare, însoțește 
devenirea concentricá a două partituri paralele, desävirsite în amurgul vieții, la 
ceas tîrziu, numite « Vox maris » opus 31 și Simfonia concertantă pentru 12 instrumente 
soliste, opus 33. Muzica suitei cu violină principală respiră o anume dispoziție sau 
stare de spirit și mișcare de sentiment, fiindcă în tradiția invenţiei violonistice, 
Capriciul este scris după propria plăcere a autorului. S-ar prea putea să-l deslusim aici 
pe acel Enescu dispus să preludieze în voie, să-și dezvăluie dinamica psihică, extra- 
polîndu-se instantaneu din perimetrele căutărilor în stil și ale găsirilor în cultură. 
Rapsodicul are prețul lui, dar și tilcul lui inextricabil. Violonistul zugrăvește acea 
emoție pe care o resimte, înaintînd în vectorul improvizatiei, al seducţiei de a cutre- 
era înalturile și adîncurile acelor universuri în care este usveran, fie că în cauză se 
află tradițiile suitei de orchestră de orientare preclasică sau neoclasică, fie cele ale 
piesei de concert de motivație poematică, romantică prin înclinație și disponibi- 
litate interpretativă. Stăm în fața unui tablou concertant, în fața unei confesiuni în 
sunete, nedusă la capăt din pricina scurtimei vieţii, în fata unei muzici scrisă cu su- 
fletul, simbolizind o operă de artă rămasă în torso, demnă de toată admirația și pre- 
tuirea noastră. De aceea ne înclinăm, o dată mai mult, în fața geniului și al soartei. 


„Supus din motus în terminus unor cir- 


CONSIDERATII ASUPRA FENOMENULUI COMPONISTIC 
CONTEMPORAN 


ADRIAN IORGULESCU 


,  -Pulverizarea stilistică, inconvergenta conceptuală și sensibilă, radicalismul 
inversunat, exclusivismul estetic sînt numai cîteva dintre « simptomele » grave 
pe care le constată cu ușurință orice persoană direct sau indirect preocupată de 
înțelegerea destinului artei din ultimele decenii. Nu întîmplător deci, într-un cli- 
mat socio-cultural complex și contradictoriu, dominat de invazia subproduselor 
sau a pseudoproduselor artistice, de confuzii de planuri, de proliferarea unor sti- 
mul nespecifici actionind adesea ca mobiluri de creație, sau ca și criterii de apre- 
ciere, au apărut o serie de teorii postulînd pieirea ineluctabilă a artei (vezi G.C. Argan 
de exemplu), teorii ce-și trag sevele din concepția lui Hegel privitoare la epuizarea 
capacităților vitale ale domeniului. 

Predictia hegeliană trebuie cîntărită cu spirit critic și luare aminte, fiindcă în 
ea există deopotrivă adevăr și fals : adevărul se demonstrează în relativa pierdere a 
esentialitatii artei și legat de aceasta, de ratarea curentă a funcției ei spirituale, iar 
falsul rezidă în împrejurarea că extraordinarga varietate a modurilor de întruchi- 
pare artistică e în fapt semnul unei vitalitati de-a dreptul debordante, chiar dacă 
incongruentă, de unde și aspectul de degringoladă estetică resimţit cu acuitate atît 
de specialist, cît și de neofit. De bună seamă, arta nu sucombă ca entitate; dispar 
doar anumite modalități de exprimare și manifestare, proces valabil și depistabil 
în orice epocă, sau perioadă istorică, inclusiv în cea contemporană. 

Autonomia relativă a artei n-o face imună la influențele și presiunile exterioare. 
Crizele de tot felul (economice, politice, morale) abătute asupra veacului nostru 
s-au repercutat prin contagiune și în sfera substructiilor artistice, precum și în aceea 
a expresiei demiurgice. Elemente eterogene de influențare s-au multiplicat și ele; 
într-un univers modern cu implicaţii psihologice și sociale explozive, dominat de 
« dinamism» si «accelerație » (A. Toffler, « Șocul viitorului»), vechile structuri 
sînt substituite de altele noi cu o viteză debordantá; « bombardamentul informatio- 
nal »— urmarea firească a propensiunii mijloacelor mass-media tinde aproape să 
anuleze posibilitatea realizării unui orizont de semnificații coerent, stabil si ee 
Apar implicit sisteme. de reflectie, create și receptare, „reciproc incom pati ile 

Pe de alta parte, o serie de cuceriri ale stiintei (gindirea matematică), eun 
(cibernetica), filosofiei au influenţat si fecundat tărîmul artei, seine RE 
și posibilități de fundamentare inedite, o extrema diversificare a me Men 
zanale, si a situărilor conceptuale, o extensie fără precedent în istorie a 


estetice, 


Trăim o epocă a succe l 
si de rațiuni si contexte extra-artistice, precum moda sau inter 


siunii rapide a experimentelor, succesiune determinată 
esele comerciale. 


33 


Caracterul efemer al multor demersuri creatoare, ce răspund exclusiv cerintei d 
consum a marelui public, paralel cu supraabundenta de produse a fetele af ï 
cumva celei industriale — au condus în ultimele decenii la aparitia unor inam Me 
regretabile de respingere 'globalá a artei contemporane, sau de cvasi-gen lizată 
confuzie axiologicä. | be es 


Intru aprofundarea și exemplificarea acestor asertiuni preliminare ne propu- 
nem în cele ce urmează o trecere în revistă a principalelor etape străbătute în ia 
secolului al XX-lea sugerînd totodată și cîteva posibile « soluții », v'zind debloca- 
rea actualului impas comunicational. 


*o* 
* 


s Baza evoluţie! s-a doved't a fi de la ‘mpresion'sti încoace negația continuă, 
Orice directie apárutá comportá ruinarea prealabilá a celei precedente, desfiintarea 
unei traditii deja instalate, propune un alt inventar de mijloace sí o altá estetică, 
Exceptind poate orientările «neo» sau «retro»—care își revendică obirsiile 
la marea tradiție — toate celelalte curente, și tendinţe apărute în veacul nostru au 
promovat un tip de înaintare prin contestare; dar chiar o direcție recuperatoare 
precum neoclasicismul s-a dovedit a fi în fapt o replică la serialism, după cum neoro- 
mantismul sau polistilismul s-au prefigurat ca reacţie la structuralism, ceea ce demon- 
strează că ideea avansării prin « torpilarea » altor direcţii a reprezentat principalul 
argument tactic al înnoirii. Evident, că negările și renegările succesive au produs 
derută în rîndurile publicului, care n-a mai reușit să priceapă traiectoria de depla- 
sare a artei, nici să descopere un principiu general valabil și fundamental care să 
fie liantul, constanta diferitelor mutații, de unde și sentimentul- explicit al unei to- 
tale sau parţiale imponderabilitäti aperceptive. 

Propunerea unui drum artistic prin negarea altuia presupune promovarea prin 
sciziune. Este ceea ce s-a întîmplat după multe secole de continuitate absolută sau 
relativă în muzica ultimului veac. Începută prin aportul compozitorilor impresio- 
nisti— care se depărtează simțitor de matca tonal-functionalá — marea schismă 
se produce în jurul anilor 1920, odată cu proliferarea — gratiei contribuţiei cori- 
feilor celui de-al doilea «val » vienez — a conceputlui serial-dodecafonic. Ulterior, 
în anii '60, forma exhaustivă (integrală) a serialismului este viguros contracarată de 
o serie de tendinţe simplificatoare vădite preponderent în perimetrul școlii america- 
^ne: muzica nedeterminată, concretă, aleatorică. Spte finele deceniului 7 (care a fost 
de departe cel mai animat în desfășurări creatoare), ca ripostă la orientările intelec- 
tualiste, (sérialsm, structuralism), dar și la cele dezagregante la nivel de limbaj (hap- 
pening-ul, muzica concreta, ceonceptuală) se proiectează pe firmamentul artei 
sonore alte două direcţii, distincte între ele: muzica scrisă pe baza rezonantei na- 
turale (denumitá de unii compozitori — spectrală) si muzica repetitivă s! ds 
Prima (si propune exploatarea valentelor elementare ale sunetului, iar secunda 
recursul la enunturi nesofisticate avînd uneori (în situațiile fericite) tangente cu 
cîntările primitive, magice, dar mai ales cu folclorul copiilor. În sfîrşit, după o atare 
efervescenţă inovatoare, aproximativ de la începutul anilor 80, se constată (iarăși 
ca fenomen reactiv), resuscitarea unei deosebite atracții pentru tradiției cultivin- 
du-se o muzică manierista, epigonică, vizind fără reticiente un anumit stil de epoca. 
sau stil individual pe care îl imită întocmai. 

Negarea neîncetată — ca și consecința ei — evoluția prin rupturd au x 
drept rezultat firesc subrezirea continuá a PERII SE à e Š pe bm 
receptare, pulverizarea reperelor aperceptive. La aceasta s-a gat $ à 
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concertanta pentru melomani, adesea chiar si pentru specialişti, cu care s-au succe- 
dat diferitele direcții, în special după 1950. Rapiditatea lor a preschimbat uzuala 
Succesiune a acestora în timp în simultareitate, astfel că în ultimele decenii am asi- 
stat la coexistența unor tendințe sau mişcări muzicale totalmente neaderente. Apare 
fireasca întrebarea: spre care să opteze ascultătorul?; pot fi deopotrivă valide sub 
raport axiologic orientări profund opozabile? 
| Instabilitatea marcantä a fenomenului sonic la stadiul creatiei a atras dupä 
sine manifestarea unor serioase incertitudini valorice, a unui evident scepticism, 
relativ la disponibilitatile semantice si expresive ale muzicii noi in general, depista- 
bile la stadiul contemplarii. Recesiunea comunicationala s-a datorat de asemenea 
imprejurării că artiștii — tot mai divizați între ei in plan doctrinar și tehnic — au 
trecut treptat de la exteriorizarea unui stil personal, subiacent unuia colectiv isto- 
riceste constituit și validat (așa cum se petreceau lucrurile în perioadele trecute, 
inclusiv pînă în prima jumătate a secolului al XX-lea), la promovarea unor estetici 
individuale, incompatibile de multe ori cu cele ale contemporanilor de breaslă. 
Exclusivismul atinge apogeul : numeroși autori își propun nu numai situarea aparte 
într-un anumit peisaj sonor, ci si impunerea prin creație, dar și prin argumentare 
teoretică (uneori mai extinsă și mai interesantă decît creația însăși) a propriei vi- 
ziuni componistice, și a propriei metodologii. Este de subliniat în această perspec- 
tivă, că unii dintre creatorii contemporani nu se limitează la a aduce anumite înnoiri 
ti în sfera limbajului, încercînd renovarea limbajului însuși. S-ar spune că deviza unor 
muzicieni actuali ar putea fi următoarea: « fiecare cu limbajul său », deci fiecare 
cu vocabularul, cu morfologia și sintaxa sa. În plus, pe lîngă sistemul generator, in- 
compatibil cu altele, s-a purces la emiterea unor coduri de interpretare deosebită 
a semnéelor, astfel încît orice combinaţie fonică, orice paradigmă a devenit accep- 
tabilă, orice context permis. Dar aspectul învederînd cel, mai clar această febră a 
« revolutionárii » substructiilor artei se evidenţiază în faptul că autorii nu se mai 
mulțumesc a reorienta drumurile Euterpei prin întreaga lor creație, ci doar prin 
clase de lucrări, sau numai prin lucrări izolate. Dorinţa expreasă, mărturisită (si 
completám noi utopică) a multor compozitori ai anilor '60— 70 era de a schimba 
destinul artei cu fiecare nou opus, de a instaura un curs absolut original, ideea acu- 
La un atare grad de dispersare, dialogul compozitorului cu auditorul devine 
într-adevăr precar, multitudinea codurilor vehiculate. concomitent generind difi- 
cultäti de ghidare și comprehensiune chiar și pentru muzicienii înșiși. Anarhia este- 
tică naște anarhie comunicationalä. Deruta publicului a fost accentuată și de folo- 
sirea unor proceduri sintactice non convenţionale, ca de pildă organizările sonore 
în aglomerare (texturile- — suprafețe acustice complexe în care nu poate fi identi- 
ficat detaliul, precum și de inventarea unei palete extrem de diverse de timbre şi 
combinaţii timbrale, inclusiv implementarea surselor. electronice de produtere a 
sunetului. Socante pentru ascultător s-au dovedit și experiența colajelor, (ense 
instrumental, muzica aga-numitá conceptualá (care evita utilizarea. sunetelor 1); 
cea concretă (care introduce în discursul sonic zgomotele), sau cea ambientală (avin 
rolul de decor fonic, realizată pentru a fi difuzată în săli de expoziție, în parcuri etc.) 
Dezideratul firesc al originalității pe care îl resimte oricare personalitate ar- 
tistică autentică, a fost astfel transformat în scop în sine, în obiectul expres «o prse 
beazá in exclusivitate valoarea profesionalá. Obsesia originalității, a prioritátii vs 
lute în ceea ce privește o reală invenţie tehnologică, o eventuală « gaselnita > RS 
turalá, ori doar un nevinovat artificiu coloristic, à dus la nes SR 
a compozitorilor, in sensul respingerii nu numai a opusurilot colegilor 
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ci chiar a revocării propriilor 


lucrări anterioare, Cum re í si P 
a b Fart anterioare, Cum remarcă si P, f 
stă în muzicianul contempor 


MRE s an un refuz de a prelua, refuz tenace 
individualism acerb. Compozitorul se delithiteazs față de lumea 
(dar care în fond este și a conștiinței sale) prin opoziții de 
a — ritmic, a — tematic, hon — melodic, non — armonic. El va fugi nu numai de 
ce a introdus tradiția în conștiința sa muzicală, dar și de ceea ce a creat el însuși : 
va fugi continuu de el însuși din pricina groazei de a prelua, de a nu reface cumva 
drumuri deja făcute » 4, 

O altă caracteristică a compozitorilor 
Vil-lea a fost un pronunțat absolutism de fa 
simțitor declin), evident în strategia constr 
a genezei înălțimilor și a duratelor, în general în pedanteria cu pretenție științifică 
a elaborării in micro și în macrostructură. Departe de mine intenția de a combate 
rigoarea, care poate fi obținută și prin filieră matematică (Vezi muzica stochastică), 
fiindcă în definitiv, orice modalitate de obținere a coerentei interioare este de prefe- 
rat absenței unei atari modalităţi (Vezi aleatorismul necontrolat), însă pericolul 
cvasi-iminent, căruia i-au căzut victimă majoritatea celor care au urmat linia abstract 
matematică, s-a dovedit ceea ce s-ar putea numi «fnsträinarea fn obiect», adică 
punerea la punct a unui sistem perfect logic de realtii în cadrul obiectului, dar fără 
rezonanță în afara lui, mai exact spus, fără putere sugestivă, incapabil să provoace 
trăire estetică. Pe o coordonată apropiată ca rezultat, nu și ca premisă, s-a situat 
structuralismul, ce acorda prioritatea laturii artizanale a edificării fonice, semnificația 
derivind exclusiv din inventarea unor funcții și valori gramaticale, cu neglijarea co- 
respunzătoare a trimeterii ideatico-sensibile extratextuale. Ceea ce lipsește multora 


dintre aceste muzici nu este așadar congruenta internă, sau acuratețea demersului, 
nici valabilitatea conceptului teoretic, ci viabilitatea lor pur artistică. Multă vreme 
s-a crezut (în mod eronat), că sensul apare oricum din logica articulării, chiar si 
fără o intentionalitate semantică manifestă din partea compozitorului, tilcul relie- 
fîndu-se spontan, ca produsul alcătuirii consecvente. Neindoielnic, existä in orice 
creatie care comporta un anumit grad de organizare, o semnificație a formei, 
depistabilă la ascultare, însă aceasta nu poate substitui necesara semnificație a con- 
ținutului; totodată, ideea extrapolării și a convertirii la nivelul conștiinței percep- 
tive a sensului configurational, în sens de fond, s-a demonstrat a fi falsă, căci mode- 
larea fluxului sonic trebuie construită urmărind o dinamică spirituală, iar nu inde- 
pendent de aceasta. Nu este cu putinţă să scontezi o reacție sufletească, fără s-o pre- 


meditezi, mizînd doar pe un efect prezumtiv dedus dintr-o motivare strict combina- 
torică, pur speculativă. 


Frecvent, inadvertenta comunicationalä cu publicul s-a datorat și unor vicii 
constructive, unei insuficiente stăpîniri a mestesugului. Au apărut și apar e 
destule piese neprofilate formal, incongruente, sarjate, predam ar au = 
fără înzestrare și pricepere, ce confuzionează auditoriul în loc să-l elucideze, 


atragă spre lumea muzicii noi. « După părerea mea — spune SEGA ud ume 
rea clar conturată, care urmează o dezvoltare perceptibilă, determinată de o voint 


conștientă, găsește înțelegerea publicului, indiferent de materialul armonic sau con 
trapunctic din care este alcătuită, O oarecare asprime nu mai surprinde pe nimen 


după ceea ce am auzit în acești ultimii ani, Pericolul vine din plictiseala atitor impro- 
vizatii stîngace » ?. 


)entoíu, « exi- 


$i ancorat într-un 
sonoră exterioară 


principiu : el va fi a — tonal, 


„ îndeosebi din deceniile al VI-lea și a 
ctură intelectualistă (aflat astăzi într-un 
uctivă adoptată, în strictetea matematică 


161—162 
be ju: Imagini și sens. Ed, muzicală, Buc, 1971, pg. 
sh me à Sint compozitor, Ed. muzicală, Buc, 1966, pg. 13 
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Pentru a avea, cit ft + TRENON | 

pe care o NU NE Pues culi din A ictapiler constituienti ai crizei 
Cats a 4 t zicala cultă din ultimele decenii, să adauga c 

prezentate si ideea destul de ráspinditá a existentei obiectului ete: augam egor 

| ; ul estetic ca dus im- 
per manent, de consum, ca «aliment ». De pildä J. Cage descriind he me 
muzicii în perimetrul civilizației actuale este de părere că Mn x a 
unei hrane ce străbate corpul «pînă cînd este în ibirésime. dicere Ce 
nevoia unei hrane noi». Nu întîmplător, desigur în perioada ein E pee ns 
in terminologia esteticä sintagma «arta manjabilä», ce Hen re As 
de à naste opusuri sonore care să fie cît mai ușor « îngurgitate » de un ; fa Es 
$ AE nediscriminatoriu ceea ce i se oferă, și de asemenea, de a se dora lucrări 
PUN ols adi lesne perisabile, destinate uzului imediat, pentru a fi apoi repede 

Virulenta goanei după inedit-caracteristica fostei avangarde și la care ne-am 
referit pînă acum — a avut și rezultate benefice; între acestea semnalez masiv 
extindere a fruntariilor sonorului, lărgirea considerabilă a spectrului de TNR 
tehnice, desprinderea de anumite automatisme si stereotipii de creatie, de 2 viziune 
NI Le e ra și îngustă, paralel cu instaurarea unei poziții eliberată 

e pr ati, dispusă | | ici iul ce 
ccm e en nai UE ee 
adesea si-au riscat in numele acestor credinte pro s EE Vir guo M 
lesne să obtii notorietatea, sau măcar by te LEN Ws SEEN 

t etatea, șterea publicului apelînd la formule 
deja consacrate, decît să încerci defrișarea unor teritorii mai mult sau mei putin 
MAN Pu mue poe AU, nd « umbrele » deschise a avangardei 
aci oar 5 , impostori care profitind de incertitudinea 
estetică creată și de o regretabilă confuzie axiologică și-au strecurat cu dibăcie în 
viata muzicala pseudo-produsele artistice. De buna seamă, cu timpul se va petrece 
si selecția absolut necesară a valorilor, retinindu-se contribuţiile realmente inova- 
toare si trecindu-se în uitare cele circumstantiale. 

Ne putem întreba după acest (incomplet) tur de orizont: care au fost forțele 
motrice ce au determinat prezenta stare de lucruri din muzica contemporană? 
Neavind cîtuşi de putin iluzia cá aș putea surprinde toate conditionärile, voi avansa 
schematic cîteva posibile ipoteze : 

— din punct de vedere istoric, avangarda muzicală apare ca fenomen reactiv, 
dinamizator ce își propunea depășirea stagnării și a închistării scolastice în care se 
instalase arta sonoră în perioada” imediat următoare neoclasicismului (la care 
aderaserä compozitori de mare prestigiu precum Enescu, Barték, Hindemith, Hone- 
gger, Sostakovici, Prokofiev etc., autori ce au produs numeroase capodopere); 
dupa cel de-al doilea razboi mondial, tinerele generatii de muzicieni au tins către 
atingerea altor idealuri artistice, au adoptat o atitudine estetică deschisă spre ab- 
stractie (vezi deosebita fascinatie pe care a exercitat-o Webern asupra lor), spre ex- 
periment, spre împrospătarea si diversificarea. mijloacelor de exprimare; 

— contestaţia — pe care se bizuie orice schimbare—a cunoscut însă după 
1950 o deosebită acutizare, astfel că nu numai cistigurile tradiţiei au fost puse la 
index, ci și cele mai recente propuneri componistice, așa încît caruselul negatiei 
continue nu a mai putut fi controlat, alunecîndu-se treptat spre o situaţie de totală 
disensiune estetică și haos generalizat; degringolada a fost favorizată si de adopta- 
rea unei viziuni predominant tehniciste, limitative, lipsită adesea de orizont filosofic 
și de încărcătură sensibilă si chiar (paradoxal, desigur), de dorinţa stabilirii unei co- 
municări interumane, ducind practic la inutilitatea actului artistic, implicit la con- 


damnarea sa la izolare; 
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a —în paralel s-a r Ahin 

S TRT à Aa el 2 Pere ee rectudescants a individualismului, o 
astfel că în locul unui limbaj “DRI. Y taie ap c ate tendinţe muzicale, 
(comparatia cu vechiul Babilon pare justificată), mai Gace RA a E Se 
geratá a actului formativ a condus la singularizarea situării lea à pl 
" fiel Els însemnată, desi nu hotaritoare in ecuatia muzicii actuale a jucat-o 
Ales € tip spectacular și má refer atît la mentalitatea de frondă a compozito- 
rului contemporan, la afisatul său dispreț față de ceea ce au făcut, sau fac alti cit 
si la faptul de a căuta permanent soluţii contrariante, epatante pentru ascultätor 
deopotriva de natura gonorä si extrasonorä (miscarea interpretilor in spatiul de 
auditie, mutarea reprezentatiei din sala de concert în alte incinte, sau în aer liber 
folosirea intermitentă a luminilor pe parcursul prezentării opusului și așa mai de- 
parte); D 

— între determinantele extrinseci creației propriu-zise, mentionez impactul 
frustrant pe care l-a exercitat civilizația tehnologică asupra individualitatii demiur- 
gice, precum și « invazia » genurilor de consum (muzica de agrement, jazz-ul), care 
aproape au monopolizat opțiunile marelui public; de asemenea o influență indirectă 
— dar deloc neglijabilă — asupra destinului muzicii noi au constituit-o teoriile știin- 
tifice de sorginte pozitivista, care promulgau suprematia procedeelor logico-formale 
în creație ca si în analiză, precum și concepțiile utilitarist-progresiste (preluate ne- 
discriminatoriu și mai mult în literă decît în spirit), care din perspectiva perisabili- 
tátii imediate a obiectelor uzuale, postulau ideea schimbării rapide si permanente 
în toate domeniile. 

In concluzia celor evocate, să observăm cá în sine avangarda anilor '50— 70 
a reprezentat o mișcare pe cît de radicală, pe atît de eterogenă și dezbinată. Cu toate 
că premisele ei au fost pozitive, că unele cuceriri în planul mijloacelor componistice 
au intrat deja în patrimoniul artei, că au fost produse indiscutabil și opere de mare 
valoare, totuși trebuie să recunoaștem că exagerările acceptate în cuprinsul său au 
contribuit în chip simţitor la prezentul impas comunicational pe care îl traversează 
arta sonoră. 

Odată cu începutul deceniului al IX-lea se constată un proces de repliere este- 
tică, de reabilitare a tradiţiei, în general a valorilor fundamentale ale artei; « fuga 
înainte » a avangardei este privită cu rezervă, iar excesele ei cu reproș. In esenţă, 
direcția denumită deocamdată și cam evaziv « postmodernă» își propune detabuiza- 
rea unor formule, închise, o atitudine total decomplexată vis-ă-vis de orice modali- 
tate clasică sau modernă de exprimare. Se propun reveniri mai apropiate sau mai 
depărtate în timp, astfel încît sub cupola largă a postmodernismului se scrie în pre- 
zent si muzică serială și spectrală și minimală și aleatorică și polistilistică, precum 
si toate variantele de muzică «neo» si «retro». Adevărul este că aproape fiecare _ 
compozitor continuă să facă ceea ce făcea şi mai înainte, fluturind doar ecusonul pe 
care astăzi stă înscrisă precizarea « postmodern ». 

Tendința recuperatoare și cea universalistă a direcției numite este potrivită 
momentului și ar putea fi salutară pentru viitorul artei sonice în circumstanta că 
s-ar găsi și procedurile concret-aplicative prin care respectivele parene doctanare 
să prindă realmente viață. Fiindcă în clipa de fata existä un net ezacor între c à 
ce se proclamá si ceea ce se realizeazá pe tárim componistic. Dupä decenii in care 
teoría a fost mereu decalatá de practica artisticá, acum ea devanseazá «creația, LU 
impune standarde pe care cel putin deocamdata, aceasta din urma nu este in aura. 
sau nu este dispusă să le accepte, din motive de inertie, de te: de ME m 
si poate — dupá o cursă maraton după înnoire în fruntea căreia s-a atla $ 
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avangarda — și dintr-un deficit de energie spirituală. Cr 
de deceniu în care ne aflăm simt nevoia t 
reîncarce «bateriile », 

r Quo vadis muzica contemporană?; iată o întreb 
atît de complicată, mai ales, că profe¢tiile în sfera artei s-au dovedit adeseori necon- 
firmate de realitate, Si o a doua aporie : care ar putea fi soluțiile de ieșire din actuala 
criză Comunicationalä? Intrucit cele două interogatii sînt complementare, suportă 
— cred — un virtual răspuns comun. Mentionez că nu propun un « program », nici 
un «corpus » de variante « panaceum » pentru surmontarea actualei situații; pur 
ȘI simplu, enumăr cîteva direcţii de acțiune care îmi par oportune și viabile, deduse 
dintr-o experienţă componistică personală, Cred, așadar, că, preocupările creatori- 
lor ar trebui centrate întru atingerea următoarelor priorități : regenerarea limba- 
jului, și a conţinuturilor postulate, universalizarea și inerent, recístigarea publicului 
pentru muzica nouă (mă refer îndeosebi la cea simfonică și de cameră). 

Prin regenerarea limbajului înțeleg un proces de distilare, de epurare a tuturor 
aspectelor, « parazitare », de « umplutură » pe care acesta le-a acceptat și depozi- 
tat de-a lungul ultimelor decenii. Pe lîngă invenții notabile, care și-au dovedit efi- 
cienta estetică, în « muzeul imaginar» al muzicii contemporane s-au acumulat si 
numeroase elemente sau modalități de exprimare factice, neinteresante, devenite 
în prezent caduce, « de recuzită ». E vorba de realizarea unei selecții făcută din per- 
spectiva unor înalți coeficienți valorici, care să permită în final o comunicare profundă 
si subtilă. Esentializarea postulatä de multi autori de astăzi este un scop intangibil 


| ed că muzicienii sfirsitului 
Ola unul respiro, au sentimentul că trebuie să-si 


are pe cît de justificată, pe 


de naturalitatea sunetului, a ritmului, de (re)descoperirea paradigmelor și a sintag- | 


melor primordiale si caracteristice domeniului nostru, de apelarea la prototipuri 
constructive, la scheme operaționale avînd initium-ul în imperativele si trebuintele 
imediatului psihic, iar nu în ordonări exclusiv speculative. — 

Regenerarea vizează și sensurile transmise. După ce mai bine de o jumătate 
de secol muzicienii s-au axat pe investigarea prioritară în zona configurației, este 
de dorit, să înceapă a se preocupa îndeosebi de cultivarea conţinutului, fiindcă bogă- 
tia, substanța, puterea evocatoare a opusului rezidă! în resursele acestuia. Permanent 
interesaţi de felul cum transmit, unii dintre compozitorii contemporani au trecut 
în subsidiar ceea ce transmit, neglijind însuși obiectul comunicării — mesajul. [o] 
artá mare trebuie sá aibá fortá reprezentativá, vigoare ideaticá si emotionalá (atri- 
bute dependente de calitatea fondului), sá depáseascá asadar faza experimentalismu- 
lui formal îngust, în favoarea explorării și reflectării dimensiunilor majore ale uma- 
nului, ale lumii înconjuratătoare. Mentionez în concluzie, că toate dezideratele enu- 
merate anterior vizează pe de-o parte (purificarea expresiei.) iar pe de altă parte/esen- 
tializarea discursului.) exigente ce mi se par hotärîtoare pentru soarta artei sunete- 
lor acum, ca si pe mai departe. dieos à 

Universalitatea incumbă dezväluirea dominantelor general-valabile ale artei, 
care să includa contribuţiile tuturor culturilor muzicale din orice timp și ats Eid 
tiu; ea pretinde o atitudine unificatoare si sintetica din partea Kara veru, cos 
sá permitá depásirea pulverizárii, a divizării muzicale ai căror martori AA vf ips 
gerea « universaliilor » sonore se conjuga in fapt cu tentativa de cercetare as Ka 
losire in contexte originale a datelor. primare ale lumii acustice, presump a qs 
dinta de a vehicula un limbaj apt a fi cunoscut și adoptat de un auditors an 24 
transmite mesaje comprehensibile, fără a face însă concesii orien ri ' 
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ee 


spiritului consumatoristic. Mare 


A a muzică trebuie să-și 
tatea de abstracție, sri a did 


Mae crache, impactul emotional, apelînd | 

: suma unor chintesente, con 

Los atit de ample si diverse. 
ispersarea ca si "ianta : " à 

ajuns la EN t Aes Sg tehnologicä, estetică, 

"à 5 y i ași cale ducind iremediabil la o indezirabils x 
tură, la © ruptură comunicationalá definitivă, cáci traiectoriil es în ih he Lie 
tării tind a fi tot mai divergehte. Primul pas rabite "m. 1 x SU ale Is 
inainte, este necesar să se ajungă | ili d erica VM 

E sar Junga la reconcilierea punctelor de vedere aparti- 
nind acestora, or! singura platformă comună si posibilă o reprezintă o ab aj 
universalista, adoptarea voluntara si colectivä a unor modele permanente și fa 
mentale, Impresia limitării e iluzorie, întrucît acceptarea unei atari baze și A pa 
atari principii deschide oportunități de întruchipare sonică practic inepuizabi 4 
și deopotrivă fecunde. practic inepuizabile 

,  Evident, că o reformă la nivelul mijloacelor însoțite de o legitimare și folo- 
sinta generalizată a unui, sau a unor limbaje (ceea ce, repet, nu înseamnă o îngrădire 
a individualitatii, €! o potentare superioară a ei) va asigura recuperarea publicului 
pentru muzica nouă. Acestea se evidenţiază drept obiectivul prioritar al artei fonice 
contemporane, care are în prezent o audiență mai degrabă simbolică, perpetuîndu-se 
in «rezervații » și subzistind nu numai într-un con de umbră si sub incidenta unui 
dezinteres cvasi-unanim, ci și sub diverse clopote de sticlă, în condițiile ce amintesc 
tot mai mult de « lumea laboratorului » și de «viaţa în eprubetă ». O atare conjunc- 
tură defavorabilă nu trebuie să se mai prelungească, altminteri nu peste prea multă 
vreme, se va vorbi despre muzica modernă, ca despre un fenomen dispărut din con- 
știința melomanilor. 

Plonjînd din sfera abstractiei în cadrul mai concret al recentelor tehnologii 
neconvenționale de creație si al mijloacelor de producere pe cale sintetică a sunete- 
lor, voi atinge cîteva repere privitoare numai la muzica programată și la cea electro- 
acustică, ambele aflate într-o puternică ofensivă, dar și sub «tirul » unor critici ade- 
sea virulente, unele dintre ele indreptatite. 

În sensul cel mai larg cu putinţă, prin creația programată, se înțelege o muzica 
făurită cu ajutorul computerului, pe baza unui program (ce presupune în prealabil 
o întreprindere de formalizare matematică). Practic, programul respectiv se compu- 
ne dintr-un repertoriu finit de semne (R), dintr-o mulțime și ea finită de reguli de 
îmbinare a semnelor (M), și dintr-o așa-zisă intuiție, conform căreia semnele și re- 
gulile sînt selectate (I). Încă specificind, remarcăm că, repertoriul de semne se alcă- 
tuieste din suma înălțimilor, duratelor, intensität lor și eventual a timbrelor alese 
spre utilizare, suma regulilor de asamblare vizează modelarea sintactică, iar intuitia 
se simulează prin ceea ce în limbajul specializat se numește generatorul de numere 
aleatoare. Termenul «aleator» trebuie nuantat, căci de fapt, aici nu este vorba 
de hazard, ci de apariţia unor posibilități de combinare prestabilite, cvasi-preconi- 
zate, ce satisfac anumite condiţii statistice, precum și dezideratul unei congruente 
multiplicative. EU a 

Privind iarăși lucrurile din largul unei cuprinderi istorice, vom observa că 
întotdeauna arta și-a luat o parte a «uneltelor » ei din zona tehnicii si în net 
optică trebuie acceptată și imixtiunea computerului în diversele Someni ale ae 
contemporane. Rolul mașinii rezidă în principal în usurarea Aus nt or EN i 4 
tive ale muzicii de creatie, in surmontarea mulțimii enorme a tie or NA n. 
zarea tuturor combinațiilor posibile dintre componente, constituind un extre 


ăstreze nealterată capaci- 
a un logos deopotrivă nuantat și 
Dut de oricine, o artă reprezentativă 
cretizarea unor contribuţii, pe cît de substan- 


de notație au 
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util si perfecționat instrument de lucru. 
ca muzicianul face foarte mult 
dirii, Aparatele pot să-și ia as 
ideile, aparatele, 
metaforic, de ce, cind viata indicä cele mai p 
noi, artiștii, racheta cu trei trepte? Tehnica 
așa cum speria și pe nefericitii care vedeau în, prima locomotivă pe diavolul însuși ». 


ru. «Se știe —afirmă K. Stockhausen — 
e operații mecanice, obositoare, omoritoare ale gîn- 
> upra lor o parte a acestor sarcini, Compozitorul dă 
îndrumate de priceperea lui, lucrează în sensul dorit, Ca să vorbim 
otrivite soluţii tehnice, n-am folosi și 
speria numai pe cei care n-o cunosc, 


Folosirea computerului conduce nu numai la extinderea considerabilă a datelor 
introduse în circuitul transformării, inerent în numărul sporit al soluțiilor propuse 
autorului, ci și în accelerarea extraordinară a vitezei de elaborare, avantaje indubi- 
tabile $i explicite asupra cărora nu vom mai insista, De subliniat însă, că într-o atare 
utilizare, creierul electronic nu posedă nici o funcţie imaginativă, mărginindu-se 
exclusiv la una strict prelucrativă, obligat prin însăși programarea sa, să efectueze 
ceea ce îi este dat spre efectuare și aflindu-se sub controlul necondiționat al initia- 
tivei compozitorului, actionind după cum spune A. Moles, asemeni unui prelun- 
gitor si amplificator al intelectului uman. El nu propune idei artistice, originale, 
ci doar le însușește pe cele primite de la muzician pe care le dezvoltă; de asemenea, 
este lipsit de capacitatea opțională și decizională, factorul electiv fiind subiectivi- 
tatea creatoare, întrucît. între continuările virtuale furnizate de mașină, artistul 
dispune selecția finală. Ca atare, conceptul formativ initial, precum și alegerea va- 
riantei presupus optime revine compozitorului. Degrevat de procedurile artiza- 
nale subsidiare, el se va putea concentra cu precădere asupra ordonării macro- 
structurale, asupra acuratetii semantice și așa mai departe. «După cum roata — no- 
teazá |.Xenakis — este un mecanism care îi permite omului să meargă mai departe, 
mai repede si cu mai mult bagaj, tot astfel computerul îl ajută pe om, dar nu în ce 
privește deplasarea sa fizică, ci a ideilor “sale. 


Ne-am ocupat pînă aici de compunerea muzicii cu concursul computerelor ce 
operează pe bază algoritmică, rămînînd permanent sub controlul calificat al artis- 
tului și ale căror rezultate se înscriu în limitele trasate din pornire de autor. Există 
însă și posibilitatea ca muzica să fie realizată fără contribuția artistului, exclusiv de 
către creierul electronic; e vorba despre computerele avînd comportament « heu- 
ristic», sau mai bine zis, functionind sub imperiul unui program heuristic, în care 
sînt introduse « principiile restrictive și de selecție oferite de estetica informatio- 
nală si respectiv de estetica generativa, lăsînd apoi mașina să-și spună cuvîntul. Nu 
mai avem de-a face, așadar, cu o operă realizată de un artist cu ajutorul mașinii. și 
nici cu imitarea sau permutările în jurul unei opere sau a unui stil existent anterior, 
ci de realizarea unor structuri estetice noi, originale, datorită exclusiv stilului de lucru 
al mașinii »3. Finalitatea artistică a opusurilor astfel produse poate surprinde chiar 
programatorul, deoarece « asociaţiile » fabricate sînt aleatorii, iar soluțiile = 
aproximativ oportune, ceea ce face, ca producția sonoră respectivă să nu pod : 
anticipată, scontatá , fiind determinabilă numai într-o măsură redusă, adică la etaju 
unor norme constructive destul de laxe. oF ou ; 

Acest al doilea tip de creaţie programată, ce scoate pur sl simplu RER ar 
tor din ecuația procesului artistic, generează pozitionar! fără precedent în pend 
fenomenului discutat, Apar, aici, o serie de aporii în legătură cu statutul obl a 
astfel născut, sub aspect ontic, axiologic și comunicational. Dante in sine este 
interesanta si ar merita o tratare exhaustiva, intreprindere la care nu ne angaj 


3 " E, Masek: « Probleme estetice ale programării » în vol. « Esteticá, informare, progra- 


mare», E. Științifică, Buc, 1972, pg. 195. 
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in studiul de fata, întrucît ar însemna s 
de aceea la formulare 


Sa — luat In sine, ca produs fizic, deci fácind abstractie de valentele sale valorice 
$! de Semnificatiile sale psiho-sociale, obiectul es i 


: á deviem de la subiectul propus. Ne limitám 
a urmatoarelor observatii de principiu : 


| ae tetic furnizat de inteligenta artifi- 
Kec Ne deosebește prin însușirile lui materiale, de cel creat de inteligenta si 
ensibilitatea umană; din punctul de vedere al subzistentei real i | 

nA [ eale acustice, nu se 
decela diferente specifi fin 


| ce între o muzică înfăptuită de computer si una scrisă de un 
compozitor; | 


TE discrepantele dintre cele doua categorii de opere devin sesizabile cind se 
cercetează condiția lor axiologică; de unde provine așadar superioritatea artei «an- 
tropogene » fata de cea « tehnogenă »?; întîi de toate din aceea, că pieselor sonice 
durate prin intervenția computerului le lipsește intentionalitatea precum și un anu- 
mit determinism structural provenit dintr-o concepție si o atitudine umană ins- 
tauratoare și ordonatoare, derivatiile unei voințe formative, ale unei conștiințe 
demiurgice; le lipsește în al doilea rînd puterea sugestivă, disponibilitatea de a « tusa » 
afectul ascultătorului, datorită aspectului lor impersonal, neutru; evident, ele pot 
sugera receptorului anumite configurări rational-emotionale, însă acestea nu sînt 
urmărite deliberat, nu sînt premeditate, constituind produsul unor demersuri 
psihice spontane manifeste la stadiul ființei contemplatoare, al unor asocieri cultu- 
rale cu totul întîmplătoare; 

— deficienta principală a muzicilor înfăptuite integral de creierul electronic 
constă în impactul relativ minor pe care îl au asupra interioritatii, în interesul es- 
tetic scăzut pe care îl provoacă, deoarece ascultătorul este capacitat, eventual capti- 
vat în a descoperi dincolo de structura artistică și de trimitere (dar prin acestea), o 
lume de căutări, de contradicții și clarificări sufletești, de viziuni și idealuri, de frumu- 
seti și näzuinte, este atras prin urmare, de apropierea cu o altă conștiință umană aptă 
a se exprima pe sine; cum arată și H.Frank, publicul așteaptă să intuiască « în spa- 
tele operei pe care o receptează un «celălalt», un «tu» ca sursă a mesajului », 
să obțină deci un contact interuman; TT 

— nu înseamnă însă, că trebuie să repudiem ab origine, în bloc si nediscrimi- 
inatoriu lucrárile efectuate de computer, ori sá le etichetám drept « dezumanizate », 
întrucît: a) ele răspund într-o oarecare măsură cerinţelor de diversificare și extindere 
a producţiei artistice, satisfăcînd prin aceasta unele doleante ale publicului, b) se 
înscriu pe o scală valorică ușor conturabilä, deci aparțin unor nivele calitativ deose- 
bite, și în fine c) posedă o clară destinație umaná—spiritualitatea receptorului (felul 
cum primește și reacționează aceasta e este o altă chestiune); rămîne în suspensie 
întrebarea, dacă obiectele estetice rezultate se încadrează perimetrului artei — ce 
fncumbă un anumit tip de comunicare umană —, sau dacă se plasează în sfera unor 
fenomene. extra-artistice, ori cum le denumesc. unii autori para-artistice. 


———9———— 
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EE LL 


MARGINALI LA SIMFONIA A III-A DE TIBERIU OLAH 


DORU POPOVICI 


= Tiberiu Olah este unul dintre cei mai personali și, totodată, profunzi compo- 

zitori de la George Enescu încoace ! S-a format la Cluj-Napoca și la celebrul conser- 
vator din Moscova — Conservatorul P.I. Ceaikovski — unde a atras atenția, prin 
excelenta Cantată pe teme ceangăiești, pentru cor de femei, la un concurs de creaţie, 
în care, genialul Șostakovici și popularul Haciaturian au reliefat originalitatea și 
forța emoțională a tînărului artist. Au urmat noi lucrări, continunîndu-se de pe noi 
poziții, « sinteza Enescu — Bartok », ca apoi să se asimileze noile mijloace de expre- 
sie ale avangardei atonale și neomodale, obtinindu-se un stil inconfundabil —o 
îngemănare de « mare meșter » între o euforie a vitalitatii cu o abilă și mișcătoare 
reliefare a instrumentelor de percuție si un lirism viril, înălțător, purificator de 
inimi ... Dintre capodoperele sale reliefam ciclul de p'ese dedicate lui Constantin 
Brâncuși; pentru poemul Coloana infinită, el a obtiunt premiul Koussewitzki, ca și 
interpreții discului respectiv : losif Conta și Orchestra simfonică a Radioteleviziunii. 
Celebra Sonată pentru clarinet solo — valorificată de tulburătorul Aurelian Octav 
Popa — a fost tipărită la Paris, la vestita editură Salabert, unde au fost prezentate 
și lucrările lui Enescu, Honegger și Messiaen. Unele compoziții au fost scoase de 
sub teascuri la « Schott » — editura care l-a promovat și pe «cel fără pereche»: 
Ludwig van Beethoven. Dacă mai adăugăm și izbinzile avute în fata celor mai vestiți 
cronicari ai planetei, avem imaginea unui compozitor care, încă din timpul vieţii 
a intrat în eternitate. Tiberiu Olah, prin studiile excepționale dedicate lui Enescu 
și Webern — acestea au entuziasmat muzicologia modernă italiana si germanä — 
se arată si un remarcabil estetician și subtil analist al lumii Euterpei. 

Cea de a Ill-a Simfonie, ca și anterioara ei — cea de a ll-a — conţine o muzică 
tragică. Cu deosebirea că limbajul. în precedenta simfonie este mult mai complex 
în timp ce în aceasta din urmă el ne apare mult mai simplu și, în acest fel, cele 3 
Simfonii ne arată că Tiberiu Olah nu dorește să se repete și să fie un « pensionar al 
propriei reputaţii»... « Pedalele beethoveniene » și « aepimenee sq dn 
generază, în cazul Simfoniei a III-a, o meditație întristătoare; pe de o par e m 
sugereazá nostalgia raportatá la marea muzica traditionala, care a tee Mes à 
lungi pe sesuri » — pe de altä parte, durerea pricinuitá de « es ESL M 
al lumii contemporane, în ceea ce privește destrămarea moralei. / steptca, tre pos à 

1 tciuni i i iberiu Olah să ne dăruiască si o simfonie a « min 
atîtea uriciuni ale timpului nostru, Tiberiu Ola DANG A aa data de 
tuirii » si a viitoarei noastre feric'r' . . . La care adaug S sn XH Neo, 
« post-modernism », trimit cititorul la excelenta formu ats Ba SO Chanel 
din revista « Muzica» nr. 2 din acest. an. Cine a RS ni sea so 
infinite de același Tiber'u Olah, datorată i epee a ce priveste noul moda- 
opus al autorului, va remarca similitudinea de limba), 
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lism, eterofonia, athitectura — fără reprize si b 


| nia, azată pe principiul variației con- 
tinue, — polifonia timbrală, evitare 


k Spell! n a tematismului traditional — toate acestea nu 
inseamnă insă concesii pentru moda « retro » și nici o repetare sau o « oboseală»... 
ci, dimpotrivă, o înnoire, fără a se pierde imensa personalitate a creatorului Tiberiu 
Olah. O mențiune specială pentru tălmăcirea și imprimarea lucrării de către Horia 
Andreescu și Orchestra simfonică a Radioteleviziunii, 

„ Simfonia a ll-a — afirmă autorul — poartă subtitlul eminescian « Dacă treci 
rîul Selenei » . .. si se bazează pe metamorfozarea coloanei armonice a Sonatei op. 
27 nr. 2 de Beethoven, denumită de romantici «Sonata lunii ». 

Scopul lucrárii nu este cáutarea sau găsirea unui program paralelel muzical 
(o așa zisă muzică «programaticä»). Nici luna nu arată așa cum și-a închipuit-o 
Eminescu și: nici «Sonata lunii » — denumire ulterioară, adăugată de romantici — 
nu descrie o noapte cu lună plină. Ambele lucrări însă reprezintă adevăruri artis- 
tice, fiind, la rîndul lor, rezultatul libertății creatorului de a-și crea o lume 
imaginară proprie, Poetica eminesciană devine — în mod simbolic — transcenden- 
tală, iar transcendenfa Sonatei beethoveniene devine interpretabilă prin cuvinte, 
deși MUZICA exprimă inefabilul și nu are nevoie de cuvinte. 

Scopul demersului nostru muzical este deci metamorfozarea materialului ar- 
monic initial — prin transformări variationale — într-un sistem armonic complex, 
propriu, autosuperpozabil, care conţine și materialul simplu, arhetipal. Încercăm 
să dovedim compatibilitatea. convietuirii unui sistem armonic complex de azi 
cu sistemul armonic traditional, desi în cazul lui Beethoven — respectiv în « Sonata 
lunii », atît de admirată de marii romantici ca Schumann sau Chopin (care nu era 
un mare admirator al lui Beethoven !) — nu se poate vorbi de o armonie traditio- 
nală, ci din contră, de o nouă concepție a înlănțuirilor acordice... - wf 

Muzica e un dialog cu eternitatea — ea rămîne ca o vibraţie cosmică oricît de 
minimă, chiar dacă printr-o.nebunie, sau lege eternă, oamenii dispar de pe această 
planetă, precum o amintire despre ce au creat pámintenii. 


INSEMNARI DESPRE COMPOZITIILE LUI GHEORGHE FIRCA 


DORU POPOVICI 


985 24080 A CD IEEE sabre UT CUI din Bucuresti, între anii 
seu Odor IDEE ER S COR p orge Breazul, Victor Giuleanu, lon Dumitre- 

ortea, Emilia Comisel, Gheorghe Firca s-a afirmat ca un profund muzi- 
colog, prefect constient cá adevárata muzicologie semnificä analiza limbajului sonor 
S-a maturizat încet, în ambianța sonoră a muzicologiei de tip germanic departe 
de orice edulcorare, de orice poză ostentativă, de critica spectaculoasă, preferînd in- 
teriorizarea, exprimarea sobră și mai ales, adincirea partiturilor pe care și le-a pro- 
pus să le « disece ». A pornit de la semnificaţia asertiunii latine « non multa sed mul- 
tum » | Într-adevăr, Gheorghe Firca, pînă acum, și-a tipărit doar două cărți, — gra- 
nitic legate de problematica lumii modale, românești și universale, —un număr 
nu prea mare de studii — dar, fără de care muzicologia românească nu ar avea forma 
de corp bine constituit — și a îngrijit unele ediții postume, cum ar fi cele ale lui 
George Breazul. Aș fi nedrept dacă nu aș evidenția (valoarea unor) studii precum 
Conceptul modal în muzica lui George Enescu, Creaţia lui Brâncuși și muzica și Muzico- 
logia contemporană și problemele limbajului muzical. 


În ramura compoziției, Gheorghe Firca a început să ne atragă atehtia abia în 
ultimii ani. În acest sens reliefám un Cvintet pentru suflători de lemn — am numit 
opusul Al doisprezecelea peșrev sau Palimpsest cantemirian pentru flaut, oboi, clarinet, 
fagot si corn în fa, lieduri si motete pentru «cor a cappella ». În toate acestea au 
rodit viziunile sale asupra lumii modale, după o multilaterală cercetare a muzicii 
noastre vechi — fie laice, fie de cult. : 

Al doisprezecelea pesrev sau Palimpsest cantemirian este un opus inspirat, con- 
ceput pentru clasicul cvintet de suflátori de lemn. Lucrarea debuteazá prin sonori- 
táti transparente, in octave, sugerindu-ne evocatoare semnale sonore, tncredintate 
flautului si clarinetului, în timp ce diviziuni, de coloratura, neregulate, se pot auzi 
in registrele « mate » ale cornului si fagotului. La oboi este intonatá o tema conducă- 
toare, amintindu-ne de lumea eufoniilor cantemiriene, pe care lera mai pus în lumi- 
nă Mihai Moldovan, într-o tulburătoare compoziţie, intitulată Cantemiriana. 

Se poate constata o melodică de tip neobaroc, încadrată într-un mod de «sol 
minor » cu treapta a Vll-a alterată superior. Nu mult după expunerea acestei teme, 
concepute în « moderato», clarinetul îi răspunde printr-o imitație liberă, improvi- 
zatorică, tinind seamă de specificul acelui « contrapunct floridus », de la finele Re- 
nasterii muzicale italiene, contrapunct ce anunta vizionar marea epoca a lui Johann 
Sebastian Bach. Deci, se contureazä —în planul sonor principal — un «duo» 
între oboi si clarinet, din cînd în cînd apărînd si contribuțiile figurative ale cornului 
și fagotului, abil suprapuse. Urmează o secțiune de tranziție, în care motive subdi- 
vizate sînt încredințate aceluiași « duo » — clarinet și oboi, — ca apoi să intervină 
si flautul. Încetul cu încetul, scriitura polifonică va ceda întîietatea celei armonice, 


ex, 1 


p egati d o foat te lat |- c 
variată expoziție a ateria ulul te atic d P a sectiune 
. 


De data aceas ARR ALES 
începe din PNA desde RATES printr-o subtilă ritmică de tip complementar 
este preluată de flaut Mer generoasä apare apoi la oboi si, aceasta 
nuat cu splendide "SCAN sl nou revenirea « duo-ului » clarinet-oboi, conti- 
de tip baroc», din r Seal între oboi, flaut și clarinet, în timp ce « coloratura 
face cite Là NA egistrele grave ale suflätorilor, de |a începutul opusului își 
lui Gheorghe URS ws prezența. Este momentul cel mai inspirat al compoziţiei 
Edu | | Scriitura este tipică « transparenţei creatorilor meditera- 
a unui Pergolesi, Vitali sau Corelli, de pildă. ra 


ex, 2:2 
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În codă, registrul grav al flautului este exploatat cu o nobilă măiestrie, gene- 
rînd o sonoritate stranie, evocatoare, ducîndu-ne cu gîndurile la acel « Lorenzo de 
Medici al nostru », la înțeleptul Dimitrie Cantemir, la opera sa de « uomo unico, 
uomo singolare, uomo univesale ». Fără exagerare, această piesă, asociată spirituali- 
tätii noastre muzicale străvechi este o reușită demnă de o sinceră apreciere. Finalul 
piesei, — începînd cu amintita eterofonie — mă îndeamnă a spune, ca și scriitorul 
parnasian Dan Botta: 

« Poetul joacă cele mai libere. posibilități, cele mai multe, dar... cele mai 
libere | El precede, ca destinul, la o continua restitutie a unității»... 


* 
DU oes 


Am aruncat o privire de ansamblu asupra unor lieduri pentru voce si pian ale 
muzicologului nostru pretuit, mai nou avind si vocația compoziției camerale. « Adu- 
cere aminte» — pe versuri de Maria Moriglioni Drăgan — este un cîntec desfa- 
surat în ambianța « tonului confesional » — de care vorbea cu atîta «farmec apoli- 
nic», maestrul Ștefan Niculescu, în analiza excelentă a capodoperei enesciene de 
fază tirzie; Simfonia de cameră, Fără a fi o creație serial dodecafonică, putem susține 
că densul ei cromatism armonic — întreaga lucrare relevă o viziune componistică 
armonică prin excelenţă | — îl transportă pe Gheorghe Firea, din lumea unui clast- 
cism structural, din cvintetul analizat mai sus, Tn alta, a unui evident post-expre- 
sionism. Dar nu de tip schónbergian, — nu | — ci, mai aproape, ca atmosferă de 
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expresionismul liric al unor genii ca Lucian Blaga, sau Rainer Mari 
introducere dramatică, în sonorități « lisztiene », o scriitură raref 
peste recitativul trist al vocii soliste, În secțiunea mediană, scriitura pianis 
lează la « conglomerate sonore » situate la confluența cu « totalul cenfeo | 
« coda», sonorități irizate se contopesc pînă la identificare cu sensul filozofic a 
poeziei, după care, « aducerea aminte » este o «cruntă șotie a vieții»... « metru 
al timpului și al existenței»... cu menirea de a rămîne «singurul care să-și amin- 
tească cu inima-negrită de durerea morții, dar fără pacea morţii Rat e 


mt 


a Rilke. Dupa o 
ata se suprapune 
tică ape- 
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y EL š = 
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— ex, 3 — 


Liedul Fragment — pe versuri de Livius Ciocirlie — contrasteazä prin rafinatul 
colorit de pastel. O scriitură pianistică larg-cromatizatä — amintindu-ne de piesele 
pentru pian de Arnold Schonberg din perioada « preserială » — cu armonii mai 
suave, uneori chiar de tip «post impresionist» — pregătește recitativul vocal. 
Pianul, de data aceasta contrapunctează delicat, ca apoi să revină scriitura pur armo- 
nica; în « coda» se cristalizează un mod de «sol minor », cu treptele IV și V alterate 
superior, ca treapta a ll-a,-alterata inferior, să aducă o «tristețe frigică» .. . 


+ lee 


- 


= 


— ex. 4 — 


Un alt lied inspirat este elegiacul poem intitulat Die tiefeste Glocke, pe ver- 
suri de Mihai Bogdan. Se poate constata un ritm de triolet, care predomină ca o 
« pînză sonoră», de nuanță post-romantică, iar pe aceasta se suprapune un recitativ 
cromatic—ca și « pînza sonoră ». De data aceasta autorul tinde spre « politonalitate ». 
Ín partea medianá a liedului se relevă dualismul — «armonie diatonicá », «armonie 
cromatică » — fără a se crea nedorite « disonante stilistice». În -ultima structură, 


Gheorghe Firca înclină, spre o armonie cu ușoare tente postimpresioniste. 


Ca o concluzie, subliniem că 
spre neoromantism și spre expresi 
evidentiindu-se o viziune compon 
Presiv și o conturare a unei eufo 
«A fost primăvara ti 
stele au cîntat / As 


i în cele trei lieduri se relevă orientarea autorului 
onism, spre deosebire de « cvintetul cantemirian » 
isticá de tip armonic, un recitativ cromatic si ex- 
e nil meditative, în concordanță cu textul literar: 
nereții noastre / Un mormint ușor uitat / Unde cele mai înalte 
upra drumului celui mai pur»... 


E t * 

sale totul altele sînt problemele componistice în lucrările dedicate de Gheorghe 
Firca corului «a cappella». Motetul «Pre Tine Te lăudăm » se desfășoară ne 
mișcare lentă. Melosul este deosebit de cantabil, diatonic, modal, caracteristic pen- 
tru muzica religioasă din Banat. Stilul este armonic, cu cadente modale expresive 
la care se asociază o ritmică asimetrică — predominînd cea de șapte, trei și opt timpi. 
Se poate vorbi — în general — de un mod de « mi frigian », în prima secțiune, Cea 
următoare atrage atenția prin scriitura polifonică — la două voci —cu un aspect 
mult mai cromatic în melosul conducător. « Coda » devine din nou armonică, apelin- 
du-se la pedale cu sonorități liniștitoare, revenindu-se la cadenta frigiană, ce-i im- 
primă un colorit mai plumburiu, de o nuanță elegiacä, 


Un ciclu coral valoros îl constituie « Cîntările» care au fost preluate cu neîn- 
semnate schimbări, din volumul « Cîntări bisericești » de profesor Dimitrie Cusma, 
preot loan Tudorovici, profesor Gheorghe Dobrian, apărut în Editura Mitropolia 
Banatului la Timișoara, în anul 1980 ». « Doamne strigat-am » este titlul comun dat 
celor opt motete. Primul relevă un melos în care modul de « mi frigian » contine, 
pe parcurs și trepte mobile — «sol becar », sol diez, fa becar, fa diez ». Cadentarea 
pe « mi » este accentuată de mai multe ori; stilul armonic ne apare ca fiind predo- 
minant, iar ritmica alternativă, — de doi și trei timpi — generează o subtilă asime- 
trie încadrată într-o arhitectură simetrică. Textul liturgic este impresionant prin 
simplitatea sa și, totodată, prin profunzimea cugetării filozofice. Il redám în toată 
grandoarea sa: » « Doamne strigat-am către Tine, Auzi-mă Doamne, ia aminte 
glasul rugăciunii mele, cînd strig către Tine, auzi-mă Doamne » . . . Pe același text, 
în continuare, Gheorghe Firca mai realizează alte șapte motete. Cel de al doilea 
motet păstrează aceeași schemă ritmică, dar în modul de « sol ionic », care nu mai 
conţine trepte mobile. De aceea, coloritul diatonic ni se înfățișează în armonie cu 
o seninătate sonoră odihnitoare. Al treilea motet poate fi pus în corelație cu un mod 
de «fa», în care apar din nou trepte mobile: do, do diez, si bemol, si becar ». În 
această piesă se pot remarca și imitații, care amintesc de contrapunctul palestrinian, 
prin puritatea ambianţei melodice. În al patrulea motet, preluîndu-se aceeaşi rit- 
mică, se aduce un ușor contrast prin valorificarea unui mod de «fa», cu jocul 
mobil de «mi bemol, mi becar », care imprimă: limbajului sonor un discret « clar- 
obscur » sonor. Motetul cinci ne introduce în modul de « la» cu alte trepte mobile: 
«re becar — re diez, sol becar — sol diez, fa becar — fa diez » si, în felul acesta, 
discursul sonor se arată expresiv cromatizat. În secțiunea mediană, un contrast i 
bral este realizat prin binevenite imitații. În coda, în loc să se cadenteze pe « a 
compozitorul, conform unei străvechi practici din muzica de cult si din cea popu aut 
din Banat, cadenteazä pe treapta a doua — deci pe «si», în funcţie de dominantă. 
Motetul șase este legat tot de un mod de « la », utilizindu-se un plus de jocuri cro- 
matizante, cu secunde marite, de provenienta orientală, generîndu-se o pue 
tensiune armonică, Tensiune ce în final cedează unei rezolvări pe Aga iona u pa 
major », de tip occidental | Motetul sapte ne RATS e Iniesta sever na à FES, 
tonic; ca și în celelalte piese, ritmica relevă aceeași « asimetrie-n simetrie », 
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armoniei clasice, cultivate de Mozart si Haydn. Piesa constituie o. încoro 
întregii suite a autorului, concepută armonic, în majoritatea cazurilor, cu o vini > 
modală — pe linia Kiriac, Chirescu și uneori avînd și treptele mobile ca în lucrările 
generate de marele Paul Constantinescu, La toate acestea se adaugă o ritmică Vua: 
tricá — încadrată, așa cum am mai spus, într-o construcție arhitecturală simetrică 
Cîteva precizări sint necesare. Aceste vechi melodii bänätene — de o rară 
frumusețe — sînt încadrate, în majoritatea expunerilor, în dualismul de tip occiden- 
tal — « major-minor », sau, ele de apar, de cele mai multe ori, mai apropiate de 
acest tip funcțional. De aceea, ca și Sabin Drăgoi sau Zeno Vancea, Gheorghe Firca 
pledează — din necesități obiective | — pentru un compromis, oscilînd între « to- 
nal» si « modal ». Ceea ce nu înseamnă că prelucrarea melodiilor nu ne convinge, 
Dimpotrivă ! Un hieratism și o grandoare austeră definesc aceste laconice, dar pline 
de forță emoțională, creații de cult, ce pot fi socotite ca o continuare firească a muzi- 
cii bisericești concepute de Vidu, Drăgoi sau Vancea. 


* 
X 


Sonata pentru violoncel solo este o inspirată lucrare, cu adevărat camerală, 
a autorului, care ne introduce, din nou, în lumea eufoniilor postexpresioniste. 
Stilul melodic este larg-cromatizat, într-un fel, situîndu-se în vecinătatea tehnicii 
« serial-dedecafonice ». Prima parte este un « praeludium » monotematic bazat 
pe motive subdivizate, fapt care ne duce cu gîndul, uneori, la «stilul preserial » 
al lui Anton von Webern. Partea a Il-a este o «arie» și contrastează prin melosul 
de amplă respirație, melos ce își menţine tenta dens cromatizată — nelipsind unele 
cromatisme de tip bartokian și unele serii dodecafonice, chiar la începutul piesei : 
« mi bemol, fa, mi becar » etc. În partea centrală se conturează o nouă lume rit- 
mică — cu șaisprezecimi și treizecidoimi. În structura finală se cristalizează un stil 
polifonic — conceput la două voci, amintindu-ne de «polifonia aparentă» din 
« Suitele » pentru cello solo-de Bach, așa cum a interpretat-o marele muzicolog ger- 
man, Kurt. Finalul poate fi considerat un «ricercar» — deci o piesă polifonică, 
avînd o themá conducătoare ce are la bază trei note: «si bemol, do și re bemol»... 
După un stil polifonic urmează un interludium armonic, continuat cu o structură în 
care se accentuează O permanentă asimetrie ritmică. Urmează o repriză variată, 
legată organic de o scriitură ce oscilează între scriitura armonică și cea polifonică. 
Coda, ce aduce pentru ultima oară tema conducătoare, este armonică prin excelență 
și consolidează modul cromatic de «do» cu trepte mobile. 


* 
* * 


Cele «Trei mici preludii pentru orgă pe melodii bisericești din Banat» ne pro- 
iecteazá din nou tn lumea -modală, diatonică, — fn. general vorbind, — nelipsind 
unele « străfulgerări cromatice ». O temă principală încadrată în « la dorian » se im- 
pune majestuos, într-un, stil de coral de tip neobaroc. Aceasta constituie fondul 
tematic al primei structuri. În cea de a doua, scriitura este variată ritmic — este 
vorba de o scriitură figurativă, bazată pe mișcarea de optimi, — ca apoi să apară o 
nouă temă de coral, desprinsă din cea iniţială. Asistăm, apoi, la alternarea scriitu- 
rii figurative cu aceea de coral, pentru ca în coda, « cromatisme regeriene » — poate 
prea depărtate de stilul initial al lucrării — să pregătească cadentarea pa e 
— dominanta lui «la» pă alee ru ii vivifiantă ! Schema ar don co 

á iva), al: bt, a?, b? a? (a^, D°, a). mni 
o E n debutează tot cu o temă de coral, expusá in modul de 
«bemol eolian » cu treapta patra alterată superior. 
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S > 
Onanta cu modul de «fa». 
uminozitate reconfortantă, prin 


ionian. Ultimul motet — al optulea — aduce o 


gama de « i major », tratatá dupa toate regulile 
— ex, — 


etc. 


> modulație ce-l proiectează pe autor într-un mod 
ta vreme — în cele din urmă revenindu-se la modul de 


Urmează o modulație enarmonică, 
de la minor, — pentru scur 


«la bemol minor armonic ». În secțiunea centrală apare o nouă themă, expusă în 


modul de « la bemol dorian ». Se trece prin altă modulație enarmonicá spre un «la 
minor melodic » și spre un neașteptat «do diez minor », ce anunţă o repriză variată, 


cu cadentarea — foarte bine venită | — pe o politonalitate : «la bemol minor și la 
minor ». 


[=] 
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În orice caz, modulatiile enarmonice îl apropie pe autor de armonia lui Max Reger, 
în timp ce momentele diatonice, îl identifică unei autentice arte sonore de tip modal. 
In chip bizar, în mare interpretind muzica, dualismul stilistic nu supără ! 
Preludiul al treilea aduce un contrast prin diatonismul pronunțat și prin rit- 
mica mai pregnantă, legată de un mod de « fa ionian ». Forma este identificată cu un 
« coral variat », într-un fel, amintindu-ne de marea artă a barocului muzical, dar cu 
noi rezonanțe intonationale, rezultate firește, prin valorificarea vechiului cîntec 


de strană din Banat. 
* 
3 X 


Analizind aceste lucrári ale lui Gheorghe Firca ajungem la concluzia cà este un 
compozitor personal, care relevá douá aspecte stilistice distincte. Unul, asociat intim, 
prin multe fire, de cintecul de strană din Banat, oscilindintre « majorul-minorul » 
artei sonore vest-europene si « modalul medieval », modul ce-l apropie de muzica 
noastră psaltică, din Moldova, Muntenia și Oltenia. Altul poate fi întîlnit în liedurile 
si Sonata pentru violoncel solo; acestea sint piese ce se situeazä la confluența dintre 
romantismul de fază tirzie și expresionismul incipent. Cele 3 mici preludii pentru 
orgă, — pe melodii bisericești din Banat — fac trecerea între modalismul auster — 
diatonic — al motetelor și cromatismul dens al liedurilor și al Sonatei pentru violon- 
cel solo, Cel mai izbutit dintre aceste opusuri, comentate succint, este, indiscutabil, 
«Al doisprezecelea peşrev» — « Palimpsest cantemirian » pentru cvintet de su- 
flétori; creația atrage atenția prin noblețea inspirației, în strînsă legătură cu o scrii- 
tură instrumentală barocă si de un atrăgător modalism cu trepte mobile, Rm 

În muzica lui Gheorghe Firca, nuanțele trecerii de la un colorit componistic, 
la altul, sînt infinite, ca « palorile cerului vesperal»... 
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CATALOGUL CREAȚIEI LUI TUDOR DUMITRESCU 


DIANA SPÂNU 


Acest catalcg de creație s-a născut în primul rind din dorinţa de a întregi un 
portret de muzician, intrat în eternitate tocmai cînd începuse <4 spună muzicii ro- 
manesti ce avea mai frumos, mai curat, mai încărcat de bogăţia din sine Însuși; s-a 
născut din dorința de a dezvălui compozitorul, pentru a redescoperi pianistul și 
a-i reașeza mai apoi pe amîndoi deopctrivă în sufletele noastre și în muzica româ- 
neasca: Tudor Dumitrescu pianist și composizitor. ; 

Același muzician, fata de care ne împlinim o datorie sfinta prin a-l cunoaște 
la fel de profund în fiecare din aceste două ipostaze, care pentru el au însemnat la 
fel de mult, fiind inseparabile în conștiința sa de artist pentru că pianul și compozi- 
tia aveau rădăcini comune în ființa sa, pentru că n-a putut disocia niciodată interpre- 
tarea de creaţie. lată explicația faptului cá în fiecare din interpretările sale, Tudor 
Dumitrescu a fost un creator, a pus în fiecare cîte ceva din frămîntatul eu creator, 
marcîndu-le astfel prin acel unic, inconfundabil, care eternizează valoarea artistică 
reală. Dar în spatele acestor interpretări creatoare se află compozitorul, cu un destin 
moștenit poate chiar de la Enescu și Dinu Lipatti: gloria acaparatoare a instru- 
mentului, din care cu greu te poti smulge, pentru a te apleca asupra foii cu porta- 
tive. Aceeași durere a scrisului pentru pianistul concertist. Să respectăm această 
durere a celor nouăsprezece ani și să încercăm să-l regăsim pe Tudor în ce ne-a lăsat 
scris, 

Astfel, am optat pentru întocmirea acestui catalog care cuprinde 135 de piese 
muzicale, ele reprezentînd tot ce s-a putut salva în urma dezastrului din martie 
1977, dată la care Tudor Dumitrescu a trecut în eternitate. 

Am înglobat aici toate lucrările găsite, indiferent de stadiul în care se aflau, 
tocmai pentru a încerca să formăm o imagine de ansamblu care să convingă în ideea 
că preocupările componistice ale prea-tînărului muzician au fost o permanență a 
scurtei sale existente începînd cu cea mai fragedă vîrstă a copilăriei. Nu am pornit 
de la ideea de a căuta capodopere, ci de a scoate la lumină un întreg laborator com- 
ponistic neobosit, valoros prin ceea ce anunţa el pentru mai tîrziu, dar fără a mai 
apuca vrecdatä să devină. Am încercat o ordonare a acestor mici lucrări în funcție 
de datele avute la dispoziţie, tinind cont de criteriul cronolcgic și de un eventual 
număr de opus, acolo unde a fost cazul; în funcție de aceste date, am determinat 
arbitrar multe etape. O primă etapă ar cuprinde primele 20 de piese, adică cele da- 
tind din anii 1961—1964, respectiv scrise între virsta de patru pînă la șapte ani, 
neavînd nici un fel de număr de opus. Urmează un număr de 71 de piese nedatate şi 
necatalogate în vreun fel, pe care am găsit de cuviință să le plasăm după anul 1964, 
fără a le cunoaște perioada reală de compunere, dar avînd în vedere că odată cu anul 
1965 apare și primul număr de opus; această catalogare a autorului continuă din 
1965 pînă în 1976 și nu ne permite încadrarea acestor 71 de piese după acest an. 

Parcurgînd aceste sincere destăinuiri muzicale ale copilăriei, avem convingerea 

aliza prin selecție o culegere de pian pentru micii 


că Editura muzicală ar putea re i 
instrumentisti, o culegere debordînd de fantezie de la copil la copil. 
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Pentru ultima eta fi à cum am mai spus ca punct de plecare acel 
opus 1 nr. 1, « Cintecul morţii » pent 


pa am fixat, as 


ru voce $i pian compus in 1965, la virsta de 
e unele suprapuneri de catalogare pentru aceastá perioadä 
ere de opus care se repetä, credem, neajustificat pentru mai 
n | am găsit de cuvintä să atașăm la catalogarea originală una nouă, care 
să ne ajute la o mai bună ordonare și totodată să evite confuziile care s-ar putea ivi; 
noua catalogare n-o anulează pe cea indicată de autor, ba chiar se ghidează după 
aceasta, pentru a fi cît mai logică și mai aproape de cronologie, 

n original, catalogarea nu e continuă, ea avînd unele întreruperi, mai ales pînă 
în 1968, dar noi am încercat să le cuprindem și pe cele nenumărate, pentru a crea un 
aspect continuu în tabloul cronologic. Se va vedea că în unele puncte cele două 
numere de opus coincid, ajungindu-se ca în final, odată cu op. 10 care marchează 
perioada lucrărilor, am putea spune noi, de maturitate, cele două catalogări să cores- 
pundă în totalitate, tinind seama si de faptul că unele dintre ele au si fost publicate 
sub numărul lor de opus original. Se poate presupune că între op. 14 si op. 19 au mai 
existat lucrări, care însă nu au mai putut fi salvate. Preludiile pentru pian și liedurile 


au constituit punctele de plecare ale catalogului de fata; pentru că, parcurgindu-le, 
ne-au făcut să ne întrebăm cum a aju 


opt ani. Avind în veder 
1965-1976, adică numer 
multe lucrări, 


ns tînărul Tudor Dumitrescu aici, care i-a fost 
începutul? ; 
„TUDOR DUMITRESCU 
CATALOG AL CREAȚIEI COMPONISTICE 
Nr. Titlul lucrării ~ Destin. Nr. opus Nr. opus Anul Stadiul 
crt. : instr. orig. nou lucrárii 
1 2 3 4 5 6 7 
LR « De ziua mamei » cor de voci $ — — 1961 terminatá 
egale armoniz. 
Gh. Dumi- 
: trescu ee 
2... «Ah, ce floare frumoasă, ` pian - Im — 2103 neterminata 
şi chiar. miroase » nai : 35i gx 
3 i Mingea fermecată de voce, si pian = — ...1963 . neterminată 
iocolată » x sa 3 ES 
4, Mic studii: td : trombon — 000 = oe ee 
5. «Eu sînt în pădure» „pian CREE S ie lime 
6. «Marea si. morţii» - „pian o == T: d eee 
7. «Mars bárbátesc»  -. plan : EI | a poe rats 
8. «Joc oltenesc» „pian == = see eerie 
9. «Eu sînt copil voios LEX pien TERAN aes nec 1964 terminata 
10, - «O distracţie pentru. :: plan” HAG E a 
soph» ny 5 | — 1964 . terminată 
11. 4 Cintec v Fa PEER eni | — 1964 terminată 
12.  Suită-l « Copilul dormind» pian — . m 
I} « Mica! vînătoare » 
Ill «La moartea gre- 
ierasului » 
V «joc» } EXER. 
Agr ELAR wide d — d pian TE — 1964 sabes 
4 1 « Cîntecul iepurașului » 
|| « Cîntec pentru sate » ` 
Ill. « Vals» 
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« Cîntec » 

« Cîntec trist» | și Il 

«In pădure stă un om» 

« Un dulău rău și nepo- 
liticos » 

Cintecu' « Tara mea, 

tara » 

« Pisica » 

« Victoria lui Balocescu » 
(in 4 părţi) 

« Mircea cel Batrin si 
Baiazid » — versuri M. Emi- 
nescu 

« Mume der Erde und 
ihre viele Sclawen » operă 
(« Muma Pămîntului si scla- 
vii ei ») 

« Zwölf Rauber » (« Doi- 
sprezece hoti ») 

« Kleine Lieder » — (« Cin- 
tece mici») | « Der Gutte 
Mann » (« Omul cel bun») 
Il « Die Kinder» 

(« Copiii ») 

« Alarm in Karserle 
Tester» (cu text în 

Ib. germana) 

(« Alarmă în tigaia lui 
Karserl ») 

« Trepte » — versuri 
Valeriu Anania 

« Plouá » (cîntec popular) 
« Copii mici și poznasi » 
versuri proprii 

« Operă mică şi pitică 
pentru mutilică, pirpirică 
ca o floricică » 

Cintec patriotic 

« Padurea » — baladä — 
versuri și muzica Gh, Du- 
mitrescu — T.Dumitrescu 
Cintec 

« Die Sonne » — cintec 

(« Soarele ») 

«Ich bin die grosse 
Sonne » — cintec «(Eu sint 
marele soare ») 


« Mars de lupta » 
Piesä — 1 
Piesă — 2 


Micä piesä — 1 


Micä piesä — 2 
Micä piesä — 3 
Micä piesä — 4 
Micä piesä — 5 
Micä piesä — 6 
Mică piesă — 7 


Suita în 3 parti 
Mica toccata 

« Soarele trist » 
« Päsärica » 


3 


vioară 
pian 
pian 
pian 
pian 


pian 
voce și pian 


4 soliști, 
vioară 


voci și pian 


voce si pian 


voce și pian 


voce și pian 
pian 


voce și pian 


voce și pian 
voce și pian 


voce și pian 


voce și pian 
voci și pian 


voce şi pian 
voce 
voce 


pian 
pian 


` pian 


pian 
pian 
pian 
pian 
pian. 
pian 
pian 
pian 
pian 
pian 
pian 


[1 


| 


Iu TUE AEST 


| 


DESI EO UR DI A A do] 


AE a Os 011.1 


7 


terminata 

neterminata 
neterminata 
neterminata 


schita 


schita 
schita 


neterminata 


4 acte (9 
tablouri schiță) 


neterminată 


terminată 


terminată 


terminată 


terminată 
terminată 


terminată 


neterminată 
neterminată 


neterminată 
terminată 


terminată 


terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 
terminată 


53 


= = 3 4 5 6 7 
+ Cîntec popular i 
50. «Mingea în vas» (pe Stan A aM RU terminata 
- AM prorii) + — terminata 
. « »tefan, vrei sá ne ju- i ES NU 
» cám 2» — mică Bim plan — = terminata 
FR icii ; 
REN R uses id SP LE ky terminata 
SEL Vals (nr. 1 i = = aa 
54. « Cintec tn? » iin BE = kon 
55.  «Mesterul llie» — poveste pi us T Suns 
à a Bien = — — terminatá 
56. « Cîntec de leagăn » pian Le e TEN t piena 
57. Vals (nr. 2) pian e dae paige doce 
58. « Cintec german» pian ER ZI = Sp 
59 « Cintec » pian a = T3 t pata 
60.  « Melodie » pian ai a: rains 
x —— erminatá 
61. Fragment vioară si pian — — des si TE Pi Rats 
62. « Cîntec de pădure» vioară — — — terminatá 
63. | « Ciobánasul » vioará — — — terminatá 
64. Andante vioaár — — — terminatá 
65. Duet 2 viori — — — terminatá 
66. « Griviţa » vioará — — — terminatá 
67. « Mic mars » vioará — — — neterminatá 
68. Duet à A 2 viori — — — neterminatá 
69. Două piese mici clarinet — — — terminatá 
70.  «Schitá » — 1 pian — — — terminatá 
71.  «Schitá» — 2 pian — — — terminatá 
1 2 3 4 5 6 d 
72. «Melodie » pian — — schiță 
73. «Foaie verde și-o lalea» pian — — — fragment 
74.  Piesă—3 pian = — = neterminata 
75.  Piesä — 4 pian — — — neterminată 
76.  Piesă—5 pian — — — neterminatá 
77. .Piesá — 6 pian — — — neterminatá 
78. | «Soare-n lună si lună în pian — — neterminatá 
soare » 
deo IDEI pian — = = neterminata 
80. «Joc popular» pian — — — schitá 
81. «La spînzurătoare» — pian — — = neterminată 
"schiţă 
82. suită pian — — — neterminatá 
83. Două marsuri pian — = — neterminatá 
84.  Gavotä pian = = = neterminată 
85. «Clopotele » pian — = = schiță — ' 
86.  «Cintec de vará» pian — = = neterminata 
87. «Lîngă sobă» pian = = = neterminata 
88. Mică suitá — 5 parti pian — = == neterminată 
89. Toccata pian — = pL neterminatá 
90. Fragment 2 pian — — — terminată. 
91. 1) Maestoso—neterminat — probabile 
2) Larghetto — » proiecte si 
Molto adagio — » schite pt. 
4) Larghetto + schiţă » « concerte » 
neterminatá : 
5) Andante pian sau «suite » 
Andante — terminat pian. — — — 
Cadenza — terminat 
8) Vivace molto — terminat 
(fragment) co 
9) Allegretto — termina : 
92; ee mortii»—lied voce si pian op. 1 op. 1 1965 terminata 
—versuri pop. eschimose nr. 1 nr. 1 publicatä — 
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A 
50. 


Sh 
SU. 


92; 
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— 2 à 4 5 7 
Cintec popular pian ae à 
« Mingea in vas » (pe pian P RE b n. 
SR prorii) terminatá 
« Stefan, vrei să ne ju- i 3 
cám? » — mică e^ du P EU = terminata 
« Marsul icii i 
ROMAN a SEU ae mE Cai == terminata 
Vals (nr. 1 i E LES 
« Cîntec ae » Bin Ex, La “te terminata 
« Meşterul Ilie » — poveste pian Ex AT Ye He 
« Cintec de leagän » pian F > erminată 
Vals (nr. 2) pian di d ES terminatá 
« Cintec german » pian e zu TE il te 
« Cintec » pian = = att ie 
« Melodie » pian er a EN Sese ds 
Fragment vioară si pian — — = — terminată 
« Cîntec de pădure» vioară = aa oa? terminati 
« Ciobănașul » vioară E EE ER ter i 
Andante Voie i aE șa : nat 
Duet e ae F ee 4 
Fu Y v erminatá 
« Grivita » vioará == IN TE 
« Mic mars » vioara "T eae 
Duet 2 ara. Es = = neterminata 
, ae viori — — — neterminatá 
Douä piese mici clarinet — — — terminatá 
« Schitá » — 1 pian — — — terminată 
« Schitá » — 2 pian — — — terminatá 
i 2 4 5 6 7 
«Melodie» — pian — — schitá 
« Foaie verde și-o lalea» ^ pian — — — fragment 
Piesá — 3 pian — — = neterminată 
Piesă — 4 pian — — = neterminata 
Piesä — 5 pian — — — neterminată 
Piesă — 6 pian — — — neterminatá 
« Soare-n lună si lună în pian — — — neterminată 
soare » 
Dans pian — — — neterminatá 
« Joc popular » pian — — — schitá 
«La spînzurătoare» — pian — = = neterminata 
"schiţă 
Suită pian — — — neterminatá 
Douá marsuri pian — — — neterminatá 
Gavotá pian — — — neterminatá 
« Clopotele » pian — — — schiță 
« Cintec de vară» pian — — — neterminată 
«Lîngă sobă » pian — = — neterminata 
Mică suită — 5 parti pian — — = neterminată 
Toccata pian — — — neterminată 
Fragment 2 pian — — — terminată 
1) Maestoso—neterminat — probabile 
2) Larghetto — » proiecte şi 
Molto adagio — » schite pt. 
4) Larghetto + schitá » « concerte » 
neterminatá ý 
5) Andante pian sau «suite » 
Andante — terminat pian — — — 
Cadenza — terminat 
8) Vivace molto — terminat 
(fragment) 
9) Allegretto — terminat A 
« Cîntecul morţii » —lied ^ voce si pian op. 1 op. 1 1965 terminata 
—versuri pop. eschimose 1 publicatä — 


3 4 5 6 7 
93. « Măi báditá » — versuri ; 
td >> — | voce şi pian — pp 
> pop. rom \ Sg 1965 terminata 
94.  Trei mici studii Ns s) s ; A 
a ROS 2 1965 terminată 
ge e pian sh 08 à 
. «Hora» p 1965 terminată 
96. « Puiul mamei » pian UN 
— op. 2 1965 terminatä 
97. « Trei minuni » — suitä pian nes 
în 3 parti — op. 2 1965 terminatä 
98. Cintece — | « Vaporul pian ae 
Sarata — op. 2 1965 neterminată 
99. Sonatina in Re maj. pian ae 
| a op. E 1965 terminatá 
100. Sonatina in Mi maj. i i o 
j pian ep: 5 op. D 1965 terminatá 
101. Sonatina in La maj i i de 
aj. pian one 3 Spes 1965 terminatá 
102. Requiem simfoni ii : a 
q onic Sees — op. 4 1965 schiță 
103. Simfonia | orchesträ es 
— op. 3 e schitá 
104. Fantezia nr. 1 1 i i nk 156 
a nr in do min. pian uA n E. 1966 terminatá 
N 105. Fantezi 5:913] j i ; s 
ezia nr. 2 in Re maj. pian xs sf; 1966 terminatá 
ee 4 j 3e [s nr. 
« Cintec pentru Mutti » voce si pian op.2  op.2 1966 mai multe 
T : variante 
« Hora » pian — op. 6 1966 terminatä 
108. «Fanfare » pian op. 2 oe P 1966 terminată 
nns20v nn 2 
109. î i 
pie di à de pian Es : HE E 1966 terminată 
110. «Viața» (Nastere, pian ux ; i 
ees on A 1966 terminatá 
111. Sonata în Si bemol maj. pian op.4  op.4 1966 neterminatá 
m ; nr.3 
.  Soonata | în do min pian op.2  op.7 1967 terminatá 
: Dose ns 
113.5 3/06» pian — op. E 1967 terminatá 
nr. 
114. Temă cu variatiuni pian op. ^ op. 8 1968 terminatá 
nr. nr. 1 
115. Temă cu variatiuni pian op. $ op. 8 1968 terminată 
nr. nr. 2 
116. Fantezia nr. 3 în sol min. pian op. À op. 5 1968 terminată 
nr. nr. 3 
117. Fantezia nr. 4 în Mi maj. pian op.2 op. 5 1968 neterminată 
nr. 4 nr; 4 
118.  Suita « Anotimpurile » pian op. 3  op.3 1968 terminată 
(iarna, primävara, vara, nr.2 nrd 
toamna) 
119. «Viteaz» — suită în pian op. 4  op.9 1968 ` terminată 
4 párti DE--2 nt 
420. Andante pian PE XO UNI LS 
nr. 6 
124. «Mars» pian — op. 6 1968 terminatá 
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130. 
134% 


132. 


1335 


134. 


135 


« Joc » 


Tema cu variatiuni 


Balada (nr. 1) 
Sonata (I) (în stil clasic) 


Sonata Il-a în fa min. 
Sonata lll-a in Do maj. 
Sonata IV-a în sol min. 


Sextet în fa 


Sonata V-a în re min. 
Adagio 


Sapte preludii 
Preludiu în si min 
Preludiu în do diez min. 


Trei lieduri — pe versuri 
de L. Blaga | « Negrule, 
ciresule » Il « Cîntecul 
cintaretilor bolnavi » 

III « Elegie » 


« Der dumme Kónig » 
(« Regele prost») după . 
Walter Kolow. i 


plan 
pian 


pian 
pian 
pian 
pian 
pian 
corn Fa 
viol. | 
viol. 1l 
viola 
violoncel 
cbas 
pian 
violoncel 
solo 


pian 
pian 
pian 


voce si pian 
trecut 


op. 11 
op. 13 


op. 19 


numai în 
manuscris 
omis în 
ediție 


op. 
op. 


11 
S 


1968 
1970 


1971 
1971 


1971 
1972 
1972 
1972 


1972 
1974 


1974 


1975 


1975 


1976 


terminata 
terminata 


terminata 
neterminată 


terminată 
terminată 
terminată 


terminată 


terminată 
terminată 
publicată — 

1980 
terminată 
publicată — 

1980 
terminată 
publicată — 
1980 
terminată 
publicată — 
1980 
terminată 
publicată — 
1982 


— rezumatul 
libretului în 
Ib. germană 
— schiţe de 
decor pt. 

4 acte 


CONCEPTUL DE IRONIE ROMANTICĂ ÎN 
MUZICOLOGIA CONTEMPORANĂ 


VALENTINA SANDU DEDIU 


NE Numeroase recente cercetári muzicologice (europene si americane) ale crea- 

tel romantice germane interpretează unele fenomene și procedee muzical-stilistice 
în funcție de un concept fundamental al literaturii germane din secolul al XIX-lea: 
ironia romantică. Punctele de vedere exprimate își demonstrează importanța prin 
descoperirea laturilor mai puțin luminate în analize anterioare, și îndeosebi prin 
aplicarea unei idei literare fundamentale în arta sonoră (aceasta pentru a nu uita o 
caracteristică esenţială a Romantismului în semnificativul raport muzică-literatură). 
Mai mult încă, după cum se va putea remarca, ironia romantică nu se limitează la 
perimetrul veacului trecut; reverberatiile sale se sesizează pînă în contemporaneitate, 
în atît de disputatul curent postmodern. 

De altfel, ironia rămîne o stare de spirit proprie tuturor epocilor în istoria 
culturii. (si nu pretindem a spune nimic nou cu aceasta): «ironia socratică » (cu un 
profund conţinut etic-pedagogic), «ironia tragică» (de natură epică, sinonimă cu 
«ironia destinului» unui Oedip sau Wallenstein de pildă), «ironia retorică» 
(mijloc stilistic, ludic, parte a artei oratorice), ca și «ironia romantică » sînt ipostaze 
ale conceptului 1, apartinind desigur unei anumite cronologii culturale, dar raminind 
constante ale spiritului uman, repetabile în diverse perioade artistice. 

Pentru o clarificare a noţiunii este necesară și precizarea acelor aspecte din 
însuși conținutul ironiei, a acelor delimitări conceptuale ale ironiei; în această privinţă, 
problematica satirei, sarcasmului, umorului, comicului, paradoxului, parodiei, gro- 
tescului este îndeobște cunoscută. De aceea nu vom insista decît asupra ideii (greu 
de tălmăcit) de Witz (Spirit, agerime a minții, abilitate), cu posibilităţile intelectuale 
pe care le oferă în formularea și arta combinatorie, ca trăsătură a cunoașterii spiritu- 
ale (spiritual în sensul rafinamentului umorului) și, de asemenea, asupra (la fel de) 
intraductibilului Willkür (bunul-plac), «ce încarcă, cu nuanțe suplimentare de arbi- 
trar și capriciu, conotatiile voinţei libere » 2. 

Cel care a formulat conceptul de ironie romantică — Friedrich Schlegel — ilus- 
treazá o tendintá a sfirsitului de secol XVIII, cind termeni ca « poetic ifony », « künst- 
lerische Ironie», « auto-ironie romantique », « romantic irony » è erau din ce în ce mai 
frecvent uzitati și, totodată, sintetizează un anume moment în istoria ere 
germane (literatura ce include ironia intre componentele sale piinaa yn 
epoca minnesängerilor). Definiția filösofică a lui Schlegel — atît de specs a 
testată pe parcursul veacului romantic — transformă ironia într-un « SR SE a 
romantismului » 4, lar pentru înțelegerea ironiei romantice muzica'e, 9 pa 8 
cit de sumará a citorva principii schlegeliene apare ca inevitabilà *. 
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Vazind în ironi X ; ‘ fe 
înțelege AE A A d paradoxurilor, imposibi de explicat cuiva ce nu-i 
(vioici Sete ale Be! O descrie prin conștiința clară a eternei « Agilităt 

loiciune spirituală), a haosului infinit prin aparen: icioasă id 
prin jocul cu contradicţiile formei si practicii aparența capricioasă a auto-anihilarii, 
colul Rel met V. Elemente cies M Led uc neobisnuitului, a capri- 

: MANARE A e ria ironiei romantice vor fi reprez 
RUE RS iluziei în opera literară, de detașarea artistului fata de Sopra PER fe 
ar ine < poate corecta excesele individualismului romantic. Această detaşare 
SSA MENGE esențial In măsura în care oferă necesara obiectivare a unui act artistic 

| — deci subiectiv — si, în consecinţă, îi « permite » creatorului o viziune 
distantata de Propria (profundă) implicare. Ideea ar putea fi extinsă si în spațiul 

muzical al ultimei jumătăţi de secol XX, mai precis în contextul postmodern, care 
foloseşte adesea citatul muzical, colajul sau alte tehnici cu o vizibilă intentie ironică 

lar ironia postmodernilor înseamnă tot detașarea de un individualism moștenit, 
dealtfel, din Romantism și atingînd dimensiuni nebănuite în aceste ultime decenii 
ale veacului nostru, cînd compozitorul nu se mai integrează unui stil dat, ci « trebuie » 
să fie original si unic în raportul său cu ceilalți. 

__ Revenind însă în planul literaturii, ironia romantică va fi considerată de urmașii 
lui Schlegel (inclusiv cei din secolul XX) fie ca dătătoare de strălucire si eliberatoare, 
fie ca distrugătoare, consecințele sale moderne fiind sesizabile, de pildă, si în arta 
plastică —in pictura abstractă —, în umorul negru al suprarealistilor 7, în textele 
grotescului si absurdului sau în operele lui Fontane si Thomas Mann 8. Ca genera- 
toare a unor structuri de «tensiune dialectică », ironia rămîne o trăsătură apolinică 
adăugată lumii nelimitate a visului, întunericului, inconștientului (romantic) ?. Con- 
ceptul schlegelian a fost înțeles —la vremea respectivă —, dar și greșit interpretat, 
multipla sa semnificație dînd naştere la tălmăciri filosofice, etice, estetice; el trebuie 
privit însă ca procedeu artistic, ca principiu stilistic. Precizările acestea sînt necesare în 
perspectiva ecoului pe care ironia romantică l-a avut în literatura (si filosofia) germană 
a secolului XIX deci, implicit, în muzica epocii respective (sau cel puțin în acea latură 
a muzicii raportată la textul poeziei si dramei germane). 

Printre grupările romantice din jurul anului 1800 și din prima jumătate a seco- 
lului al XIX-lea, conceptul lui Schlegel a rezonat, în cadrul gîndirii estetico-filosofice, 
mai degrabă în scrierile lui Schelling, Adam Miller, K.W.F. Solger, decît în cele ale 
prietenilor săi Friedrich Schleiermacher, Novalis sau chiar ale fratelui său August 
Wilhelm Schlegel 1°. Important însă — pentru tema noastră — este modul în care 
ironia romantică se exprimă în operele literare ale epocii, indiferent dacă Ludwig 
Tieck, Clemens Brentano, Achim von Arnim, E.T. A. Hoffmann, Eichendorff, Heinrich 
Heine, Karl Immermann, Wilhelm Hauff, Novalis au teoretizat sau nu noțiunea. 
Cadrul literar ilustrează diversitatea opțiunilor — de la jocurile de cuvinte, scene 
comice, trăsături parodice, situații umoristice, satiră si sarcasm, la distantarea şi dis- 
trugerea iluziei poetice, acestea din urmă trimitind mai degrabă la un etaj superior al 


ironiei romantice *. 


————— 


* vom opri asupra poziţiilor filosofice ale lui Hegel si Kierkegaard — deloc tole- 
ranti la Deda artei if alte Poe —, si nici asupra USE unor critici şi istoriei literari 
romantici (Hermann Hettner, Rudolf Haym, Ricarda Huch) care, prin opiniile exprimate pe par- 
cursul secolului al XIX-lea, impulsionează cercetarea fenomenului romantic, inclusiv RES 
nind secolului XX, Deși fundamentale în teoretizarea conceptului de ironie ramani ^ SEE 
si istoria literară nu prezintă — pentru tema propusă în studiul de față — acelaşi interes co 


cret în raportul cu muzica precum litera ura, 
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Întrebarea fundamentală din cercetările muzicolo 

Sear pe Versurile poeţilor mai sus citati (ori s-au raportat programatic la 
rnutul literar romantic) este dacă (si cum) se exprimă în limbaj sonor ironi 

romantică. Mergind mai departe, poate fi sondatä posibilitatea existenței ironiei in 
muzica « pură », deci a ironiei redate doar în termeni muzicali. lată subiectul acestui 
studiu, o propunere de a parcurge diverse puncte de vedere analitico-stilistice pentru 
clarificarea unei semnificative tendințe a creației romantice, Vom încerca apoi să 
indicăm conexiuni ale conceptului cu muzica modernă și actuală, acestea aparind ca 
esentiale din perspectiva contemporaneitatii, a sfîrșitului de secol și de mileniu, 


* 


gice privind compozitorii 


: „Dacă în literatură interpretarea poate da naștere unor opinii cît se poate de 
diferite (în funcţie de receptivitatea cititorului), cu atît mai mult în muzică ambigui- 
tatea devine un principiu de care trebuie să se țină seama în aprecieri. Bineînțeles, 
există cazuri de ironie muzicală evidentă (destul de rare în epoca romantică, mai 
pregnante poate în creația veacului XX), dar cel mai adesea vom observa un subtext 
ironic al expresiei, așadar vor trebui înțelese (cît mai just posibil) subtilitätile la care 
recurge creatorul. 

De altfel, distincţia între genuri și forma muzicală și cea între modalitățile iro- 
nice vor genera o anumită tipologie: pe de o parte vom tine seama de specificul 
muzicii cu text (vocale), fie în lied, fie în dramaturgie de operă, de caracteristicile 
muzicii instrumentale programatice sau «pure», iar pe de altă parte de principala 
diferenţiere între «overt irony » şi « covert irony» (deci ironie vizibilă, respectiv 
disimulată). Se mai poate nota si o idee a graniței nu tocmai precise între umor și 
ironie, cu eventualitatea predominantei umorului în muzica abstractă și a ironiei în 
muzica raportată la un sens programatic. Este vorba de capacitatea intrinsecă a muzicii 
de a fi « umoristică », fără a apela la conotații extra-muzicale, însă această capacitate 
rămîne discutabilă, ambiguă (cel putin în muzica romantică). Ironia va cuprinde o 
sferă de semnificaţii mai largă decît cea a umorului, prin acele aspecte marcante ale 
sale: re-interpretarea, obiectivarea (« de-romantizarea ») conţinutului, rafinamentul 
subintelesurilor si al aluziilor ș.a.m.d. — toate sintetizate într-o anume convenție 
artistică. 1 

Pentru că majoritatea cercetărilor muzicologice referitoare la ironia romantică 
(pe care le-am considerat ca pretext și punct de pornire al rindurilor de fata) vizează 
domeniul liedului, vom începe prin a sistematiza cîteva elemente proprii existenței 
ironiei în acest gen (afirmat, pînă la deplina sa strălucire. în Romantism). Se 
desprind cîteva situaţii (v. Peter Jost 13): 1. ironia versurilor nu este recunoscută 
de compozitor, care acționează însă ca și cînd textul ar fi respectat; 2. ironia versurilor 
este recunoscută și acceptată în tendința sa, deci reprezentarea muzicală va urma 
direcţia indicată de poet; 3. ironia versurilor este recunoscută dar nu aprobată, deci 
se va încerca — prin mijloace muzicale — anularea intenţiei poetului, ceea ce va 
duce la ironie într-un al doilea plan (ironia ironiei?). ur net 

Si totuși, în analize si exegeze, punctele de vedere critice pot fi contradictorii 
în depistarea uneia sau alteia din situațiile de mai sus: se va prefera tălmăcirea veg. 
rilor lui Heine («unul din cei mai ironici poeti » #) fie la Schubert şi Schumann, tie 
la Mendelssohn-Bartholdy, fie la Mahler... Problema se pune in termenii [SCORE 
tiei muzicale a ceea ce poetul asteapta de la cititor. Însă dificultatea m ma ae (in 
ambiguitatea interpretarii va fi datoratä, de fapt, aspectului disimu XS i SS ui 
mai mare măsură decît aspectului vizibil). În acest caz intervin, în p ss gee: 
nuante ale disimulärii poetice (la Heine, de pildä), pe care flecare comp 
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transfigura sonor în alt fel 
— In Versurile date — ace 
pret? Răspunsul ar pr 
expunerii noastre, de 
a rezolva pati 


(așa cum este și firesc), 


aş În ultimă instanță, există 
astă ironie disimulată, nl 


, sau dorim noi să o detectám cu orice 
lingvistica, ce ar depasi cu mult cadrul 
apelăm la cîteva păreri muzicologice, pentru 


Fiindcă ie ll deja la reflectarea poeziilor lui Heine în muzica romantică 
TS AE LE RE A Charles S, Brauner din Irony in the Heine 
EE ann, Raportind poemul Allnáchtlich im Traume (pe care 1l 
RENI SU eu e a unui îndrăgostit, ci mai degrabă o ironie disimulată la 
FARE WESCE i uus la versiunile muzicale ale lui Mendelssohn, Robert 
Fes PARA A Pee cae va înclina balanța Valorică înspre Schumann: 
po dene. Su n serios » poemul (redîndu-l dramatic, declamato- 


humani o manierá ne-tragicá, ce redá « enigmaticul », dacă 
nu chiar ironia ascutitä a lui Heine. Totodata, muzicologul recunoaste posibilitatea 


ac Soe pees poem (si în multe altele la Heine) să fie 
A ' pinie fiind temeinic susținută și demonstrată, 

„lată, deci, ambiguitatea sensurilor poetic-muzicale (și de aici bogăția de semni- 
ficatii) în detectarea acestei « covert irony ». Ideile se limpezesc oarecum atunci cînd 
apare «overt irony », deci cînd compozitorul iluminează muzical intenţii explicite ale 
poemului, așa cum se întîmplă în liedul lui Schumann: Ein Jüngling liebt ein Mädchen, 
sau în cel al lui Schubert: Der Doppelgänger (ambele pe versuri de Heine). Ch. S. 
Brauner observă un fenomen interesant (și deosebit de expresiv) în finalul unor 
lieduri, ca și cînd muzicienii ar « simți » tratamentul special sugerat de poezia respec- 
tivă a lui Heine, în care ultimele versuri reprezintă cheia, revelația întregului conti- 
nut. Astfel, tonul ușor ironic-luminos din Ein Jüngling . .. cunoaște, în ultima frază, 
nuanța amară a «inimii frînte », iar în Allnăchtlich im Traume, subita schimbare de 
atitudine de la sfîrșit ridiculizează suferința de pînă atunci. Remarcăm specificul fie- 
cărui tip de ironie și în raportul acestor finaluri cu restul conţinutului: expresia de 
«overt irony » se întunecă, iar cea de «covert irony » se deschide ... Un alt exemplu, 
de data aceasta apartinind rafinamentului schubertian, ilustrează schimbarea con- 
trastantă din final: în Păstrăvul, trăsătura liric-idilicä din primele două strofe este 
distrusă (« distrugerea iluziei ») în cea de-a treia. 3 


Din compararea diverselor versiuni muzicale ale poeziilor lui Heine —și Ch. S. 
Brauner apelează intenţionat și la muzicieni de mai mică importanţă, precum Robert 
Franz sau Johann Friedrich Reichardt — reiese necesitatea unei rigori a mestesugului 
componistic, pentru ca muzica să poată interactiona cu subtilitati literare ca cele ale 
ironiei romantice. Concluzia lui Ch. S. Brauner va accentua, așadar, cu simplitate și 
logică, o realitate: numai la maeștri ca Schubert și Schumann vom sesiza ironia trans- 
pusă muzical *. Drept urmare — am adăuga —, ironia se integrează ca mijloc stilistic 
în universul muzical al liedului schumannian și schubertian și ramine ca una din trăsă- 
turile ce definesc arta a doi din cei mai semnificativi muzicieni romantici germani, 
Nu sînt însă cazuri izolate în istoria liedului romantic; dacă exegezele insistă îndeosebi 
asupra lui Schumann, preocupări similare se detașează și pentru Johannes Eam 
Dar înainte de a detalia relația Brahms-Tieck, să aprofundăm contextul cu totul ori- 
ginal al ironiei romantice schumanniene. ` 


i tru»: 
er citează (apelind la ideea lui Jack M.Stein) si un alt caz de « maestru 
Visa ul TEE Veilchen, eva o modalitate mai rar întilnită, și anume aceea de a ironiza 
muzical un poem ce nu etala nici o intenţie ironică. 
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4e «rie muzjeologice si tn composite sler Schumann nu se preocupă doar 

une ui Heine » 14, ci si de reverberatiile conceptului de ironie la 
scriitori ca E.T.A. Hoffmann, Jean Paul Richter ș.a. In afară de faptul că vorbeşte despre 
juxtapunerea « impulsului » cu «conștiință »15, ceea ce reprezintă însăși definiţia 
ironiei romantice, Schumann — prin preocupări și temperament — isi construieste 
o lume muzicală esoterică, a semnelor și semnificatiilor criptice, un limbaj propriu 
în care un loc central îl ocupă citatul (auto-citatul), ca expresie a detașării artistului 
fata de opera sa. Acea dilemă a romanticilor de a « împăca » formele clasicismului 
cu noua atitudine se rezolvă la Schumann după cum singur declară: « tradiţiile clasice 
pot fi folosite cu originalitate doar prin ironie» (v. Heinz J. Dill 18), Și chiar dacă 
reţeaua de semne schumanniene este mai vizibilă în creaţia sa instrumentală, vom 
găsi totuși destule indicii în domeniul liedului: citarea Marseillaise-i în Die beiden 
Grenadiere nu are nevoie de recomandările analistului pentru a revela ironia. Dar 
în general, «semnele extra-muzicale, simbolurile și, mai presus de toate, citatele 
au fost considerate ca potrivite cu expresia ironiei romantice în literatură, iar analiza 
lor a arătat cum considerentele estetice deduse din ele coincid cu conceptele poetice 
propuse de scriitorii romantici înșiși, ca si de către criticii lor » (Heinz, J. Dill 2%). 

Desigur, toate acestea alcătuiesc doar un aspect al muzicii lui Schumann, iar 
numeroase lieduri ale sale sînt străbătute de ironia romantică, fără a contine citate 
(sau alte încifrări). Problema detectării ironiei rămîne cea a receptării sale, și iată că 
revenim la ideea fundamentală de ambiguitate, subliniată prin confruntarea opiniilor 
analitice. Luînd ca exemplu tot pe celebrul Ein Jüngling liebt ein Mădchen, cineva va 
afirma că aici nu există «nici urmă de autopersiflare latentă, care este chiar cheia 
poemului» (Jack Stein), iar altcineva că liedul reprezintă «un veritabil model de 
ironie muzicală » (Hermann Abert)18. Cine are dreptate, cine greseste? Fiecare 
din noi va înclina spre argumentele unei părți, fără a putea totuși ignora poziția 
adversă. Soluția va fi oferită de logica argumentatiei, dar mai ales de curajul afirmării 
si susținerii. propriului punct de vedere.: În acest fel, nici problematica tipului de 
«overt irony » (asa cum o definea Ch. S. Brauner raportîndu-se chiar la același lied 
schumannian) nu mai apare destul de clară și, în definitiv, chiar în această « obscuri- 
tate » a sensului găsim poeticitatea conținutului muzical. Și pentru a pune capăt con- 
troversei cu privire la Ein Jüngling . ..; ráminem cu convingerea că cel puțin detașarea 
muzicianului fata de creația sa (concordantă cu cea a lui Heine fata de poezia respecti- 
va) marcheazä prezenta ironiei romantice, dincolo de impresiile subiective ale fie- 
cărui ascultător. 

Aceeași distantare este semnalată (de Ingeborg Pfingsten 1) în liedul Im wunder- 
schönen Monat Mai, care deschide ciclul op. 48 (după Heine): « Acest prim lied din 
Dichterliebe, compus din fragmente, redă atitudinea ironică de bază ce lasă să se nască 
„durerile mari... din micile cîntece” » (Ingeborg Pfingsten 20). Mai mult decit atit, 
analiza detaliată a liedului va releva elemente melodico-ritmico-armonice unice in 
cadrul ciclului si inspirate de aspectul versului. lata că nu numai ARE ws 
fologia muzicalä primeste un rol bine-stabilit în determinarea expresiei detasate, 
ironice. : : ; 

Este ceea ce se desprinde si din studiul lui Peter Jost * asupra ictus Ded 
Romanzen aus Ludwig Tieck's Magelone, op. 33. Procedeele muzicale care S 
ironía romanticá la Brahms sint marcate de ideea schimbării abrupte a “Be Ses 
(de tempo, rtm, cadru tona à marii dive în Sel a pren 
intim la scenä dramaticä), a tensiunii (melodice, . SUN À 
m uzicală a versurilor, a dramaturgiei lor, fără ca Brahms S se ici: Sed 
lui Tieck din Magelone, ci distantindu-se de distanfarea tul 
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cit si i 
ȘI «en detail » **, Așadar, Brahms «de-rom 


oezia lui Ti 1 | 
B jest Vids ed la cea de-a treia modalitate a ironiei muzicale definită d 
Sores a studiului de fata: anularea intenţiei poetului). 3 
ANI UNE NE ȘI în universul brahmsian, așa cum erau parte integrantă 
A srp ini à ERR subiectivá din viata lui Brahms se resimte fn op. 33 
Sic ss i de extetul de coarde op. 36 și liedul nr. 10 din 12 Lieduri și Romante 
AUS AMES E op. va motivul simbolic A—G—A—/T/H—E, literele fiind transpuse 
e pete ja AD € hotatie german i în investirea cu anumite semnificatii a 
BER Aen ANGE simbol pentry « Liebesphantasien », pentru pasiuni latente; 
ae imbol al imaginii Sulimei ^. Jocul spiritual cu simbolurile reprezintă o 
atură predilectă a viziunii romantice germane, iar Schumann și Brahms excelează 


in enig natizat ea se sului n uzical (poa i P i i 
te al uti I € ul lied | I 
) g ulul decît n cel 


antizeazá » prin mijloace muzicale 


* 


: Conventiile dramaturgice sint altele in genul operei, comparativ cu liedul, 
deci ironia romanticá se va integra complexitátii ce caracterizeazá constructia si 
mesajul teatrului liric. De exemplu, daca in economia liedului ca spatiu vocal-instru- 
mental intim, discret, exagerarea anumitor stäri nu-si gäseste rostul, ea va deveni 
adesea un procedeu ironic tn opera, de distantare a unui personaj fata de propriile-i 
cuvinte. Ironia (de multe ori amară si nu neapărat comică) constituie o componentă 
principală a structurii și semnificației operei, a sincretismului text-muzică. 

Tema ironiei romantice este aplicată la momentul apogeului operei romantice 
germane — la Wagner așadar — în studiul lui J. Peter Dyson? ce analizează principiul 
artistic al dualitätii în Aurul Rinului. În acest caz, dualitatea se definește prin potentia- 
lul unor elemente (literare, dramatice sau muzicale) de a avea două (sau mai multe) 
înţelesuri, al doilea fiind, de regulă, cel ironic și opus primului. Întreaga structură a 
operei va fi analizată din acest punct de vedere, iar exemplele sînt elocvente: duali- 
tatea între Rin și fecioarele Rinului se va exprima muzical în temele și tonalitätile 
corespondente *); motivele « blestemul lui Alberich » și «inelul», foarte asemănă- 
toare, sînt ambivalente tonal; diatonismul marchează motivul «uriașului », pe cînd 
armonia cromatică este specifică motivului lui « Tarnhelm » ș.a.m.d. 

În privința dramaturgiei, toate simbolurile conţinutului par a fi puse sub semnul 
dualitätilor ironice: nimfele Rinului și Alberich (obiecte ale dorinței pentru aur), 
Freia siWalhalla (frumusețea tinereţii și puterea, ambele fiind dorite deWotan) etc. 
În definitiv, tot ansamblul Tetralogiei se sprijină pe lanţul ironic cauză-efect, pe simbo- 
lul esenţial al opoziţiei dintre dragoste și putere. Dar cel puţin în Aurul Rinului, 
« fiecare situaţie dramatică, fiecare dialog important, fiecare episod muzical [...] 
se deplasează cu o irezistibilă atracţie spre opusul său » (J. P. Dyson 5). | 

Pornind de la situația particulară din Das Rheingold, tipologia ironiei romantice 
în dramele wagneriene poate fi sistematizată astfel 27: ironia leitmotivelor (pe care 
cursul actiunii le va conduce spre alt deznodamint decit cel asteptat), ironia arais 
tică (situații, scene date în care ascultätorul înțelege mai mult decît peris 
sau in care unele personaje inteleg mai mult decît altele), ecoul parodic (episoa e 
dramatice repetä exact sau variationat episoade anterioare, într-o lumină ironică ce 
interpretează sensul originar) $i ecouri verbale (cuvinte semnificative primesc — 
preluate fiind de la un persona) la altul — nuanţe ironice); 


—— i i i ii 
* Ambiguitatea armonică, tonală laWagner devine, în anumite locuri, expresie a dualității 


Or, în interpretarea ironiei romantice, ambiguitatea este un factor fundamental, 
LI 
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Desi i i . | ü 
mod Pere ra Cùn ca prezenta Eare så se men 
ste ANA VOM ase es BITE Ai romantică a fost formulat în filosofia 

' — spre exemplificare — la tehnici de teatru liri 

trează frecvenţa, reverberatia ideii de ironie nantes în Aa AME cela 
Melodrama italiană include (înaintea dramei wagneriene) ecoul parodic icre 
modalităţile sale dramaturgice: revenirea unei teme — ca rapel sau cu o arinina je 
deformată — este un procedeu comun. Astfel se întîmplă cu tema dragostei din 
Lucia di Lamermoor de Donizetti, ce reapare tn scena nebuniei, sau cu celebrul «un 
baccio » din Otello de Verdi, rememorat dupa moartea Desdemonei, In ambele cazuri 
ecoul parodic are trăsătura ironiei tragice... 

Cit despre umorul si ironia operelor buffe ale unui Rossini sau Donizetti, acestea 
generează însăși desfășurarea muzicală, ca stări de spirit exteriorizate prin aceleași 
tehnici ale ironiei dramatice, ecoului parodic, ecourilor verbale, prin întregul arsenal 
comic, lar Falstaff-ul verdian pare a sintetiza o experienţă de aproape un secol a 
ironiei muzicale romantice. Detașarea lui Verdi de creația sa anterioară se concreti- 
zează în gestul ultim, extraordinar al compunerii unei opere cu și despre ironie 


(auto-ironie), în rafinamentul unei lucrări ce-și depășește epoca pentru a deveni 
« modernă ». 


ină în limitele spațiului 


x 


Particularitatea expresiei ironiei romantice în muzica instrumentală se va 
datora limbajului specific genurilor respective, ce nu se mai raportează la sensul 
poeziilor sau dramelor (romantice). În schimb, semnificația sonoră va fi adeseori 
ghidată de indicaţii literare, după principiul muzicii programatice. Ironia va fi detec- 
tată, astfel, mai ales în contextul unei lucrări unde fie titlul, fie orice altă indicație 
literară a autorului va determina sensul mesajului. Mai putin frecventă este situația 
sugerării ironiei romantice doar prin mijloace pur sonore, așa cum se întîmplă, de 
pildă, în Bagatela (ironică) op. 126 nr. 4 de Beethoven care, prin contrast, distruge 
atmosfera (sublimă a) Bagatelei anterioare 28 («distrugerea iluziei »). 

Exemplificarea din Beethoven nu este întîmplătoare, deși nu a fost precedată de 
o dizertatie stilistică argumentind romantismul beethovenian (ceea ce nu mai trebuie 
demonstrat ...). Chiar dacă Schlegel — care definea conceptul de ironie romantică 
în plin «Sturm und Drang » —nu ar fi fost cunoscut de «al treilea clasic vienez », 
contemporaneitatea celor două personalități înseamnă similitudine stilistică; ideea 
ironiei romantice « plutea în aer »2% într-o epocă a clasicismului « muribund » și a 
avîntului de început al Romantismului *). 

Pe această linie a interpretărilor, muzicologul Ruy M. Longyear consideră 
— 1n studiul Beethoven and Romantic Irony 99 — că evadarea din convențiile muzicale, 
contrastul între duritatea prozaică și frumusețea poetică, distrugerea sublimelor 
stări de spirit, dar și incidentele autobiografice (relevate în scrisori, întîmplări ce 
conţin glume, jocuri de cuvinte etc), toate denotă apropierea temperamentală a 
lui Beethoven de conceptul ironiei romantice («un procedeu literar care culminează 
în timpul tinereții lui Beethoven » 31), Dată fiind multitudinea lucrărilor în care acesta 


ironia clasică — al cărei reprezentant perfect rămîne PRAES 
— si ironia romantică se diferenţiază prin anumite nuanţe: cea mai importantă Anse 
ironiei romantice este chiar « clasicizarea » romanticului prin distantare; pe asa i pa x ser 
clasică se corelează mai degrabă cu comicul, pe cînd cea romantică are adesea nuanţe tragice ş.a.m.d. 


* Deși aparțin aceleiași sfere, 
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d intrevede, Ruy M. Longyear remarcă imposibilitatea de a le cita pe toate, și se 
prește asupra cîtorva exemple importante, subliniind cazurile de limit 


Fal V a € á intre « play- 
uIness » și « romantic irony ». lat 


4 titlurile lucrárilor complicat contrapunctice, unde 
Beethoven pare a persifla propria tehnicá polifonicá: « Con alcuna licenza » in finalul 
din Sonata pentru. pian op. 106, sau «Grande Fugue, tantôt libre, tantôt recher- 
chée » pentru Marea Fugd. lată funcțiile dramatice și arhitectonice ale surprinză- 
toarelor schimbări tonale și frecventelor «întîmplări » (ca excepţii la reguli pres- 
tabilite) din limbajul beethovenian: dizlocările dintr-o stabilitate tonală aparentă 
sint iponic tratate, ca în finalul din Sonata pentru vioară și pian op. 30, nr. 3. lată 
partea a doua din Cvartetul op. 59 nr. 1, unde analiza sistematizează elementele iro- 
niei romantice, Si, în fine, iată celebra întrebare din Cvartetul op 135, care a primit 
diverse explicaţii: o tálmácire ironică va găsi soluția (surpriză !) nu în tema acor- 
dată cuvintelor « Muß es sein? Es muß sein l», ci în simplicitatea copilărească a 
temei a doua si în tratarea sa din coda %, 

Care este concluzia lui Ruy M. Longyear? Ironia romantică nu s-a datorat — la 
Beethoven — vreunei influențe venite de la Schlegel sau Tieck și, de fapt, nu intere- 
sează atît influența, cît afinitatea muzicianului cu aceștia. Afinitatea ideilor, concep- 
telor, tehnicilor... 

În plin secol al Romantismului, Schumann citează din Beethoven (An die ferne 
Geliebte) in finalul Simfoniei sale în do major si în Fantezia în do major: este numai o 
mostră a afinitätii între Schumann și Beethoven (deși aparțin unor generaţii diferite). 
« [Schumann] ar fi putut intenționa să-i aducă un omagiu lui Beethoven, sau ar fi 
putut considera aceasta frazä atit de potrivita si semnificativä, încît să-i acorde prio- 
ritate în fata unei fraze originale sau a unei teme proprii; poate că se aplică ambele 
motive. Totuși, ar fi posibil cazul ca el să fi utilizat această frază în mod ironic » (Heinz 
J. Dill 33). Situatiile expuse aici sintetizează, de fapt, aspecte ale citatului muzical (a 
cărui interpretare ne pune din nou în fata ambiguitäfii sensului !), aplicate desigur 
la Schumann, dar valabile pentru întreaga literatură muzicală ce conține acest tip 

i. : 
= Ue deja cîteva principii ale « reţelei » de semne schumanniene, rir 
cu ironia romanticá. Creatia pianisticä reflectä, in cel mai inalt grad, caracteristicile 
încifrărilor, ale semnificatiilor esoterice ce par a alcătui masca ironică ap compozite 
rului (masca reprezintă un simbol preferat al romanticilor, prin LI SA n des 

de sentimentele, deci a favoriza detasarea de ele). lar temperamentul ironic à 
ascunde EE i RCE Florestan decit tn Eusebius: sentimen- 
lui Schumann se dezvăluie mai mult în ipostaza Flores cală (în di iese apare 
talitatea lui Eusebius își găsește « antidotul » A (in diverse piese ap 
PS E ae E pl le carele: din Papillons op 2 în Carna- 

in ace ; s MS k < 

EE i din Carnavalul op 9 în Davidsbündlertünze @ treia 

ae ee („piesa Flores au ES Dar MEER nu se opresc aici şi enu- 

ee A prelungi cu citatul din Schubert (Gretchen am rene) în ae 

ironicul «dans al bunicului » (GroBvatertanz) din finalu Carnavalului 

PAA A A în Carnavalul. vienez, cu violonistica lui Paganini citatà (para- 

Opes US | 336 Mai mult decit citatele din alti autori, auto-citatele 

A en cae itorului de creaţia sa şi totodată nasc un fel 

r a purta amprenta distanțării compozitoru n ES 
PAP. ; |, în care acesta din urmă ar trebui să «ghiceas 

de joc al creatorului cu ase soi itatele se implică în structura 

» tiva, Dar și citatele, și auto-citatele se imp nes 
alis mis ae ae care discontinuitate: în momentul interventiei lor (de 
iesei, determinind Cane i stilul sentimentul, poate entuziasmul piesei se între- 
cele mai multe ori), nu numa : 
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rup, ci însăși forma (asa cum se întîmplă în Florestan din Carnavalul o 
ȘI apoi prin fraza din Papillons), Acesta ar f 
pice » la Schumann (Alfred Einstein, 
rapidă între secțiunile contrastante » 
pian. 


| i b. 9, prin motivul 
i unul din motivele «formei caleidosco- 


M H. J. Dill), cunoscută fiind « alternarea 
(idem **), specifică mai ales în muzica pentru 


m Si, pentru completarea tipologiei de «semne» schumanniene, am adăuga 
incifrärile literare. din întreaga creație a romanticului german, particularizind prin 
jocul cu formula A B E G G în Variatiunile op. 1 și mai ales cu Sphinxes din Carnavalul 
op. 9, ce dezvăluie cele trei melograme As C H, Es CH A, A eS C H — generatoare 
(melodico-armonic) ale întregului ciclu de piese. Unde încep și se sfîrșesc jocul 
umorul, ironia? Delimitările între ele devin arbitrare, cel puțin în universul schu- 
mannian, unde reprezintă principale mijloace de expresie, opuse in mod conștient 
sentimentalismului, Astfel poate fi înţeles cuplul Eusebius-Florestan, ca un perma- 
nent raport de echilibru între lirism. (sentimental) și rațiune. (ironică). 


Ironia romantică își demonstrează importanţa în secolul XX dintr-o dublă pers" 
pectivă: ca un concept stilistic posibil de integrat unui stil redescoperit în veacul 
nostru, și anume manierismului*, și ca o modalitate de exprimare în arta componistică 
(ironia: modernă și ironia postmodernă au multe în comun cu ironia romantică), - 
respectiv ca preocupare a stilisticii muzicale și ca ecou în creaţie. 

Analizînd manierismul (o constantă stilistică în istoria culturii) și observindu-i^ 
caracteristicile principale în muzică, intersecția sa cu ironia romantică devine evi- 
dentă. Manierismul, stil neclasic-ce se manifestă în epoci de «tensiune dialectică ». 
înseamnă combinaţia dintre fantezie și calcul « dedalic », așa cum, în ironia romantică, 
sentimentalismul se «combina» cu o detașare rațională. Este vorba de controlul 
impus de creator pentru a stăvili excesele fanteziei sau sentimentalismului. În cadrul 
acestei detasäri a artistului, poziţia centrală o ocupă simbolistica, enigmatizarea 
sensului prin diverse jocuri cu ascultătorul. Am parcurs deja exemple de citate, de 
jocuri cu litere și sunete — expresii ale ironiei romantice. Dar ele sînt, în primul rînd, 
componente ale artei manieriste și instrumente de lucru ale creatorilor manieriști: 
aspectul ludic, melogramele sonore (de tipul As C.H din: Carnavalul lui Schumann) 
determină o umbrire intenționată a sensului, o tendință spre obscurizare atit de 
specifică manierismului 3. (Chiar și simbolul măștii este un element comun). 

De aceea putem sustine că ironia romantică este o ipostază a manierismului din 
secolul al XIX-lea, una din numeroasele exteriorizări ale stilului manierist,particula- 
rizată în epoca romantică. Mai departe, romantismul «exacerbat »si manierismul 
« modernizat » se vor întâlni, la începutul secolului XX, în estetica expresionismului*, 
din care nici ironia nu lipsește ... (exemplul ideal îl găsim poate în Wozzeck de Alban 
Berg). Dar încă înaintea expresionismului, Gustav Mahler a fost acela care a indicat 
o anumită direcţie, cu prelungiri pînă în contemporaneitate: citatul parodic (folclorul 
vienez, muzica de fanfară, « Frère Jacques » în Simfonia | şi atîtea altele) devine o 
modalitate de exprimare (ironică, manieristă) ce se integrează în contexte compo- 
nistice diverse, O enumerare sumară ne poate folosi ca exemplificare: Debussy ironi" 
zeaz pe Czerny. (în Studiile pentru plan) sau pe Wagner (citatul din Tristan şi Isolda 


i ticä, dar 
# Din anii '50 datează preocupări speciale atit pentru conceptul de ironie romantică, 
și pentru acela de tem preocupări prelungite pînă în prezent în exegeze literare, îndeo- 


bi, ; 
is * A se vedea definiția lui Edgar Papu% dată expresionismului: ipostază modernă a manie- 


rismului, 
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în Colţul copiilor), iar Ravel — în Valsul — parafrazează și parodiază o întreagă tra- 


NCC RIS AY se raporteazá de cele mai multe ori la clasicism prin 
; exemp ele abundá ín creatia lui Stravinski, Bartok, Prokofiev. 
E n perioada postbelică, ironia distructivă a școlii americane (Cage, Morton 
eldman) nu pare a avea nimic în comun cu tipologia ironiei romantice. La aceasta 
se poate raporta însă un model al ironiei postmoderne; mai precis, citatul ca expresie 
a necesităţii relației cu trecutul muzical și valorile acestuia este specific postmoder- 
nilor, lar privirea înapoi nu poate fi decît ironică in contemporaneitate. Astfel putem 
interpreta citatele, colajele lui Berio din Sinfonia, sau prezența celebrului motiv 
beethovenian din Simfonia a V-a în Simfonia a Ill-a de Lutoslawski (aici, Lutoslawski 
ironizează nu motivul în sine, cît banalizarea acestuia). 
i Din repere ale panoramei muzicale actuale (si mostrele alese sînt departe de a 
ilustra integral tema propusă) se deduce, așadar, continuitatea unui anumit tip de 
ironie — definit, în urmă cu două secole, drept «ironie romantică ». Astăzi, conceptul 
de ironie postmodernă trebuie cercetat ca o posibilă reverberatie a celui schlegelian, 
cu particularitätile limbajului contemporan. Semnificațiile sale pot clarifica aspecte 
ale postmodernismului, care reprezintă problema stilistică a finalului de secol XX. 
Termenul însuși rămîne vag precizat — mai ales în muzică —, nu destul de bine 
înţeles și analizat. Cu certitudine, muzica actuală nu poate fi pusă în întregime sub 
semnul postmodernismului; dar atunci, care parte a sa se circumscrie acestui stil, 
şi de ce? lată întrebări posibil de rezolvat în studii muzicologice care nu vor trece 
cu uşurinţă peste sensurile ironiei în acest tip de muzică... 
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BICENTENAIRE W. A MOZART 


a cn p v ph — — 


LA MUSIQUE DE MOZART — SA NATURE 
| 


WILHELM GEORG BERGER 


L'affiliation au classicisme coincide dans l'art sonore avec un approfondissement 
Y ; : pp ; 
de la connaissance musicale, A un moment donné, une multitude de perspectives se 
í ; KETSE 
sont brusquement ouvertes dans l'univers de la connaissance, marquant des rythmes 
toujours plus rapides et s'accompagnant de répercussions très nuancées dans les 
diverses dimensions de la pensée musicale et les anneaux évolutifs de la conception. 
Ces phénomènes se sont notamment produits entre 1771 et 1787, surgissant . 
d'une antériorité beaucoup moins longue que la postérité qu'ils inauguraient et qui, 
depuis, ne s'est peut-être jamais véritablement fermée. En fait, à partir de ce moment-là 
tous les «précipités » de style et toutes les «cristallisations » de la culture musicale 
furent des produits signalant un classicisme décanté, une attitude et une mentalité 
esthétiques. ee 
En tant que forma mentis, l'art sonore est marqué par le processus d'indivi- 
dualisation de la connaissance, de personnalisation des solutions typologiques et Um 
traits systématiques. La consécration de la figure empreinte dans la forme d'ensemble 
du cycle de mouvements représente une des conquêtes obtenues par les trois styles. 
L'œuvre d'auteur de Wolfgang Amadeus Mozart se caractérise par une mentalité 
distincte, difficilement décodable en la totalité de ses aspects constitutifs ES 
néanmoins, présente, sans qu'elle prête à confusion, dans chaque partition, si vere 
ou si restreinte soit-elle. Cette mentalité est la conséquence d une volonté de style 
s'exerçant sur l'ensemble des cultures musicales dûment assimilées et lares PT 
* Mozart dont le génie créateur est le grand mystère de l'antériorité. A travers temps, 
nentalité mozartienne vi: Ile touche toujours davantage au fil des années 
là mentalité mozartienne vise haut, elle touche toujo l S 
á i ères nnaisseurs de taille, dépassant et laissant peu à 
et des décennies aux sphères des OE NC SEES des 
ie ; ues couches des mélomanes e rants € 
peu gerr A PA i Les options du musicien sont délibérées, 
règles et des disciplines de la musique. Les options ae 
a sde à un crédo artistique; elles jaillissent d'une conception renouvelée 
le monde et l'existence. 2e SR 
Le début de ce regroupement de forces ne aux 
tion à Leipzig en 1771 du premier volume de la Théorie g = 
Pe Ie " icl l'esthétique est l'indice de la nature 
d hann Georg Sulzer. Son article sur q 1 à 
arts de lona itati isées à l'ouvrage de Sulzer vont figure 
‘fications survenues et des citations pulse ze Age 
modner traités d'initiation, dictionnaires et ouvrages de l'époque, jee 
ns les meilleurs ' ANAIL rE IOa E 
mn les écrits de l'inventif Koch. yan | konaan des traditions q 
à le tableau suivant: x 
é e du temps, Sulzer brosse le te i ui déduit de la 
memes E ULT. est la philosophie des beaux-arts, ou la science q an 
GAME i érale que les règles des beaux-arts. A prop . 
nature du goût tant EU gen fe RS L'intention principale des beaux-arts 
dire, ce mot signifie A dai sa SUB du bien, par conséquent la théorie doit être 
est d'éveiller un vif sentiment © iffuse et des sensations. 
fondée sur la théorie de la connaissance diffuse 
le] > 
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à (...) Chacun des beaux-arts produit des œuvres qu' se distinguent les unes 
e eens par leur construct'on intérieure et par leurs buts ultimes déterminés plus 
G+) Ceci est le contenu de l'esthétique entière, d'une science qui peut venir 
en aide avec profit à l'artiste, notamment dans l'invention, l'ordonnance et la réa- 
lisation de l'œuvre d'art, orienter l'amateur dans l'appréciation qu'il tente de faire, 
EN UE à la fois de tirer plein prcfit des œuvres qui visent au plus haut 
„A l'instar de toute autre théorie, l'esthétique se base sur quelques principes 
simples. De la psychologie on est censé savoir comment apparaissent les sensations, 
comment elles deviennent agréables ou désagréables. Deux ou troís préceptes quí 
indiquent la solution générale de ces questions constituent les fondements de l'esthé- 
tique. Ces préceptes gouvernent la détermination de la nature des objets esthétiques 
d'une part, et d'autre part le genre ou la loi selon lesquels l'esprit doit les entrevoir, 
autant dire la disposition de l'âme pour ressentir l'effet des objets esthé- 
tiques. C'est tout celà, réduit à un petit nombre de préceptes, pourtant suffisants 
pour orienter chaque esprit sain, qui conduit à l'elaboration d'une ceuvre d'art ». 
Nous arrétons ici la citation de Sulzer, puisée à l'ouvrege qu'il mettait à la 

portée des ccmpositeurs vers 1771. 

. — Placées à cette altitude, les lois du beau en musique ressortent avec prégnance 
à la lumiére de l'esthétique musicale classique laquelle vise, au-delà de la théorie du 
beau en général — la condition méme du vrai dans l'art. L'aventure, la véritable 
aventure, de l'esprit dens les zones de zénith de la musique commence là et revient 
périodiquement à ce point. Car, dans l'art sonore, la condition du vrai se trouve à 
méme l'idée de musique, une idée motivée en-soi. Tout à la fois, la finalité d'un chef- 
d'œuvre monumental est patronnée par l'attitude et l'orientation philosophique, par 
le besoin du connaître dans l'art, par la nécessité d'une musique de la plus haute 
qualité. La Symphonie « Jupiter », l'opéra «La flüte enchantée » et l'inachevé Requiem 
indiquent trés précisément cette direction absolument fondamentale et prédomi- 
nante. ; 

: Le sacré prolonge l'ineffable et le ravissement esthétique trouve son accomplis- 
sement et sa motivation plus profonde dans l'aboutissement à la vérité suprême, à 
l'équilibre, à la perfection au sein du beau. La connaissance musicale est de la sorte, 
implicitement, objet de la pensée compositionnelle ou plus exactement le domaine de 
la pensée appliquée oü a lieu le dépót des plus hautes sciences, méthodes et techniques 
de l'art sonore. 3 S : 

Depuis 1771 et jusque vers la fin de 1787, le rythme des synthéses intégratrices 
s'accélère tant dans l'œuvre d'auteur de Haydn que dans celle de Mozart. Deux 
personnalités aussi distinctes se joignent donc sur les coordonnées de la connaissance 
musicale. Après 1787, c'est le rythme comme forme qui se resserre toujours davantage, 
soutenu par cette volonté de style évoquée tantôt mais aussi par le désir de renforcer 

- l'autonomie de la construction et de l'expression compositionnelles. Ainsi, dans 
l'univers classique de la connaissance musicale, les conceptions développées par un 
Haydn ou un Mozart vont évoluer dans l'esprit d'une parfaite liberté intérieure. 


L'ÉQUILIBRE DES MENTALITÉS DISTINCTES 


des années 1782—1785, quand Mozart s'approche de Haydn et se 
AT pud champ de la polyphonie du quatuor à cordes, il se produit une vérita- 


joint à lui su 
ble réforme de la science et de l'art en ce qui concerne la théorie classique d'une 


belle conduite des voix, 
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we je rencontrer Mozart apporte les hautes insignes d'une synthèse intégra- 
Se endue universelle, alors que Haydn — fort de son expérience — s'appuie 
OREN o a progressivement élargie, sur une architecture de la forme 
PUS SA RDS Se sens snime par l'unité thématique dans la diversité 
EER a ` le rapport violonistique, la virtuosité de Mozart dépasse 
d aire de Haydn qui, lui, se montre en échange plus expert en matiére de 
SN cce i de configuration équilibrée mais tout de méme encore afférente 
naniére de jeu assez marquée des influences de la rhétorique traditionnelle. 
à C'est le rendez-vous de deux personnalités nécessairement distinctes, voire 
même fondamentalement opposées; un rendez-vous pourtant fécond sur les péri- 
mètres les plus dynamiques de la sonate classique occupés d'un côté par le quatuor à 
cordes et de l'autre par la symphonie. Leur point de contact mental a dû se trouver 
dans la nature et l'étendue du travail thématique fondé sur le leitmotiv diversement 
représenté dans un ensemble de voix homogènes. Chacun arrive avec ses propres 
idées et réalisations en la matière, aspirant à défaire ce nœud gordien qui tourmentait 
le premier depuis 1769—70, le second depuis 1770—72. 

Cependant, il ne s'agit pas d'une compétition pour mesurer jalousement leurs 
forces, d'un combat pour s'assurer la primauté, mais simplement d'une recherche 
assidue, menée séparément quoiqu'en communion d'esprit, pour trouver des solu- 
tions pareilles en essence, bien que différentes sous le rapport de la structure. C'est 


en fait un débat de principes qui s'engage entre eux en un climat d'émulation de rare 
pureté morale. 


C'est plus que probable que l'isolement dont chacun avait eu part à Vienne, au 
sein d'une vie musicale si trépidante et mouvante, les a conduits l'un vers l'autre, 
chacun étant pleinement conscient de la valeur artistique de l'autre, du caractére 
d'unicité de leurs partitions respectives. Dans ce rapprochement, Haydn représente 
brillamment la somme de l'expérience pas à pas accumulés et bien délimitée dans le 
contexte de l'actualité, alors que — face à cette souveraine expérience — Mozart 
vise l'idée impliquant l'entrepénétration des trois styles dans l'univers de la sonate. 
Expérience et idée se joignent, se confondent un temps, se croisent, puis se séparent 
après 1785. Mais, six années plus tard, aprés que Mozart eût quitté cette vie, Haydn 
va s'approcher toujours davantage de la flamme de l'idée. 

Les premiers signes de ce contact se sont manifestés au cours de la deuxieme 
partie de 1782 lorsque Mozart soummit sa propre conception compositionnelle à 
une révision fondamentale, définissant ainsi une typologie instrumentale nouvelle 
et ouvrant la perspective d'un nouvel ordre des systémes, apte à conjuguer les tra- 
ditions et les styles pratiqués jusqu'alors. C'est en effet à cette époque-là que tous 
les deux arrivèrent à des conclusions similaires à celles tirées par Schiller et Goethe 
en 1799 déjà, quand ceux-ci proclamerent à l'unisson que « l'art se donne sea propres 
lois et règne sur le temps. Le dilettantisme ne fait que suivre | engouement u Sp sa 
(soulign. G.W. B.) (cf. Sur l'ainsi-nommé dilettantisme ou l'amateurisme pra ws 
dans l'art ). Et c'est aussi dans une perspective musicale e UE CN LRS 
peut appliquer les principes de ces deux classiques que furent : $ iller Ss RR: 
énoncés en guise de conclusions au méme endroit: «Le vrai ami e s'app erat 
ment et de manière sûre rien que m sa prep maturi ata ser Se ac 
doivent viser le but le plus haut de ‘art. ais | ea SE 2M 
aussi devra-t-il toujours être nécessairement trés modeste vis-à-vis © NE S c 
concept d'art, reconnaissant que C est encore fort Rat ul ara pou : as 
oit son œuvre et si hautement conscient qu'il soit de à 


entourage », 
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Quant à l'intentation de Mozart de concev 
exemples — finalement intégrée, cristallisée et 
large de son ceuvre d'auteur, — elle aussi peut nous faire réfléchir aux paroles d 
Goethe (tardivement publiées, en 1827 à peine, dans les volumes annotés Art ; 
antiquité): « Toute poésie doit être instructive, mais sans que cela se sente; elle ie 
doit pas attirer l'attentation de l'homme sur ce dont il pourrait tirer des enseig- 
nements, l'homme devant arriver lui-même, par là, 4 ses conclusions, tout A 
dans la vie ». Le fait est que chaque chef-d'œuvre signé Mozart renvoie à cette pensée 
de Goethe, notamment chacun des Six quatuors à cordes dédiés à Haydn. 


uh Enfin, quant on médite sur la communion d'esprit et de sensibilité qui fit que 
aydn et Mozart se rencontrérent sur le champ de l'art et de la culture, on a envie 
de lire et de relire la relation de la premiére rencontre, ou plutót des premiers 
entretiens, de Schiller et de Goethe les 20—22 juillet chez Schiller. Approfondis- 
sons dés lors le texte de la lettre écrite par Schiller à Kórner le 1er septembre 1794: 
« Nous avons eu il y a six semaines une longue et trés ample conversation sur l'art 
et la théorie de l'art, nous faisant part de nos idées principales auxquelles nous étions 
arrivés sur des chemins totalement différents. Une imprévisible concordance existait 
entre ces idées, d'autant plus intéressante que, vraiment, elle provenait de la plus 
grande différence des points.de vue. Chacun de nous était en mesure d'offrir à 
l'autre quelque chose de ce qui lui manquait et.chacun recevait en échange quelque 
chose de l'autre. Depuis ce jour-là, ces idées éparses ont pris racine chez Goethe 
et le voici qui ressent maintenant le besoin de se ranger à mes côtés et de poursuivre 
en commun avec moi le chemin sur lequel il est allé jusqu'à présent tout seul et sans 
incitation. Je me réjouis grandement à la perspective d'un pareil. échange d'idées si 
fécond pour moi». 

C'est bien cela qu'avec sa haute noblesse d'âme, a dû penser aussi Mozart ... 


oir une Petite critique musicale avec 
matérialisée ou réalisée au long et 


* 


Toute l'ceuvre d'auteur de Wolfgang Amadeus Mozart recéle des constantes de 
style personnelles qui apparaissent clairement d'un ouvrage à l'autre. Rien ne vient 
modifier cette appréciation méme si trois des quatre Quatuors milanais constituent des 
contrefagons, dues à J. Schuster et consignées comme telles dans l'addenda au 
Catalogue Kóchel sous les no. 210, 211 et 212 et même si l'authenticité des Concertos 
pour violon et orchestré en Mi bémol majeur (Cat. Kóchel n* 268) et en Ré majeur 

Cat. Köchel n? 271) peut faire l'objet de débats musicologiques menés à l'infini. 


L'exégèse intégrale du phénomène Mozart, lorsque son point de départ est 
placé dans la sphère de la pensée musicale classique et qu'on la poursuit en l'envisa- 
geant à travers le prisme de la théorie de composition, des disciplines de l'esprit et 
de la conception classique sur la müsique, tente de démontrer le fondement stylistique 
syncrétique de son ceuvre d'auteur, d'ailleurs écrasante parses dimensions distinctes. 

Dans le cadre du devenir intrinséque qui caractérise la configuration de l'ample 
univers qu'est la musique mozartienne sans cesse variée mais concentriquement 
ouverte à des perspectives neuves, les multiples vues synoptiques du contexte con- 
temporain sont parfaitement normales compte tenu de l'évolution de la connaissance, 
de la pratique courante et de l'aboutissement aux vérités générales de la théorie de 
composition musicale savante. 

Assurer le bien-fondé théorique à l'architecture et l'expression de ses compo- 
sitions revét, chez Mozart, la force d'un crédo, d'une ferme volonté de s'implantec 
délibérément dine l'actualité musicale empreinte de dynamisme, tout en la mettant 


71 


chaque fois d'accord avec le passé de |’ 
directrices, L'affiliation au cl 
table projection sur l'avenir 


_ Ainsi, pousse-t-il la stylisation des formes et des éléments de facture ou 
AT SAR ns au stade de la transfiguration totale visant l'ensemble 
plications de mélodie, rythme, harmonie, timbres et ornements, De ce point 
de vue, il Va beaucoup plus loin que Haydn, se montre même intransigeant. Les 
UR dansantes perdent leur aspect profane et leur caractère immédiat spécifique, 
an se convertit en vol plané diaphane et légèrement effleuré par le souffle du sacré. 
Les tournures dansantes sont intégrées dans une dramaturgie surordinatrice corres- 
pondant en substance à une idéalisation aspirant à l'essence pure. Chez Mozart, la 
dynamique de la danse se modifie, imperceptiblement, en une expression lyrique, 
quelque peu parsemée de touches épiques ou gracieusement teintée de mélancolie, 
Même ses soi-disant Danses allemandes se constituent en pièces dé genre et de caractère 
“aptes à s'intégrer aux choreae de la musique absolue. à 
La métamorphose cultivée de style en style, de genre en genre, de forme en 
forme obéit aux impératifs de la sensibilité mozartienne pétrie de spiritualité olym- 
‘pienne. Ir 

L'individualisation progressive de la construction et de l'éxpression composi- 
tionnelles, bien marquée dans les grandes sonates; les quatuors et les quintettes à 
"cordes, les derniers concertos pour piano et orchestre et les symphonies monumenta- 
les des derniers temps de la vie de Mozart, correspond à l'universalisation du par- 
ticulier. Le sens goethien de l'aphorisme «le particulier désigne le général » trouve 
sa réalisation avec Mozart à l'intérieur du style de chambre, du style de théâtre 
-et du style d'église. 

Soumis à une évolution de cette nature, les thèmes et les motifs, c'est-à-dire 
les sujets appelés «idées musicales », soient-elles «grandes» ou « petites », 
deviennent des symboles, qui, chacun à sa maniére et selon la situation où il se déve- 
loppe, représentent l'idée en-soi, une idée témoignant de conceptions musicales 
relativement différentes mais en dernière instance correspondantes et, pour tout 
‘dire, propre a s'incarner sous des expressions omnigènes, omniformes et omni- 

ues. METEO 
acc es de ce motif thématique-symbole est loin d'étre fortuite à l'inté- 
rieur de l'univers de la musique mozartienne dépourvu de ruptures d équilibres et 
de mutations spectaculaires. L'exposition, le développement et la conduson sym- 
‘boliques sont résolus nécessairement en conformité de la nature du cycle de mow 
'vements où ils s'inscrivent, respectivement de la nature du groupe d'œuvres dont 
fait partie la partition en cause. Y LEES : * 
"Le leitmotiv, symbole thématique-transcende la menue rae ae se 
et évolue, signifiant en conséquence la nature en-soi de la SOUS eral 
‘gure elle-même sous l'aspect d'une sonate, d un opéra où LRU SE = 
+ Les motifs, thèmes, pièces et groupes d'ouvrages considér s des A à p 
si) «le particulier représente le général» constituent, tous ensemole, œu 
A teu de Wolfgang Amadeus Mozart. Le symbole participe RE ten 
i -soi d'une construction et e i 
égale tant à mettre en évidence la nature en A SR et culture de l'art 
iti les de n'importe quel genre, espèce, forme, sty i : 
Sonore, qu'à revêtir de P propre nature n'importe quelle construction musicale 
ouvernée par l'idée. ; , ; 
: CO sided l'œuvre d'auteur de Mozart dans RN son senate S AA 
dans toute la variété concrète de ses aspects caractéristiques, on s exp'1q 


ISS l'art sonore et l'esprit des grandes traditions 
assicisme équivaut, de ce fait, chez Mozart, à une véri- 
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causale seulement par l'omniprésence d'une multitude de symboles en un sens finie 
mais en même temps infinie puisque virtuellement ouverte à l'intégralité. La tdi 
„asion atteinte par Mozart s'avère exemplaire dans la série des sonates — vraisem- 
blablement innombrables — au rang desquelles s'inscrivent les trios avec piano 
les quatuors et les quintettes à cordes, les concertos pour piano et les symphonies, 
l'énumération ne se limitant pas à cela uniquement. 
L'eeuvre d'auteur de Mozart est également grande sur toute son étendue, 
au-delà des hiérarchies et des différences — toujours possibles maïs pas tout-à-fait 
concluantes — que l'on distingue ou que l'on puisse établir entre les ouvrages qui la 
composent. Cette égalité de grandeur reléve de l'idée puisque c'est bien elle 
Que fait valoir le «signe » revétant on dévoilant les divers aspects de cette musique 
éminemment classique. 
* 
LE 
: Le fait que Mozart's'est senti poussé d'écrire «un livre, une petite critique 
musicale à exemples » demande à étre considéré comme la manifestation d'une riche 
expérience accumulée sur le parcours de son activité, d'une connaissance approfondie 
en:la matière dépassant nécessairement le simple recours à des lois préétablies et 
connues d'avance. Formuler des lois neuves — chose qu'il annonce à son père dans 
sa.lettre du 28 décembre 1782 — devient pour lui un impératif et représente en 
-réalité une question de méthode. ` 
Le probléme qu'il pose est celui du contrepoint envisagé à travers le prisme 
de l'actualité des solutions les plus avancées en regard des principes du contrepoint 
de. Bach. S'affirment ainsi avec autorité la polyphonie du quatuor à cordes et l'éla- 
_boration du cycle fondamentalement novateur des Six quatuors à cordes (finalement 
:déd'és à Haydn en 1785). ~ 
: Un débat de principes implique évidemment une perspective historique mais, 
dans le cas présent, il excelle par la nature des aspects de style découlant d'un travail 
-de composition systématisé, basé sur le leitmotiv de spécificité contrapuntique et 
.déployé en extension sous des formes plurithématiques en développement varié. 
-llest question d'un système qui accuse chez. Mozart un sens aigu de la modernité. 
L'adéquation ou l'inadéquation de ce systéme mozartien aux principes bachiens 
— interprétés par Kirnberger dans l'esprit d'une facture pure, soit du contrepoint 
en.général — constitue peut-étre un des traits essentiels de son projet de Critique 
musicale. Cependant il n'est pas exclu qu'auparavant déjà Mozart ait pu marquer 
sa prise de position à l'égard de la méthode de Johann Philipp Kirnberger énoncée 
.dans une volume (paru à Berlin en 1781 et réédité en 1782 également) intitulé Prin- 
cipes fondamentaux de la basse générale entendus comme éléments premiers d'une com- 
position et comprenant en annexe l'article consacré aux Pensées d propos des différentes 
„méthodes d'enseignement de la composition. See 
^ E fait de es à ce haut ae l'actualité artistique conduit Hos ECU 
pensée de l'exégète au classique « Discours sur la méthode » Fo que la OE 2: 
«méthode » est prise dans le sens de la traditionnelle tentative e suivre p pa 
les chemins de l'évolution. En pareil, cas, la critique indique le moyen ou la voie 


d'aboutir non pas tant à un système de règles ou de principes que, surtout, à la 


i | À œuvre d'auteur 
i i s musicaux novateurs dans l'ensemble d une aute 
ed as oe de itions en voie de constitution 


»rfectible. De ce point de vue, la multitude de compos 
Hn UE sn alle implique maintes diverses synthèses intégratrices de grande 


étendue dont témoignent les chefs-d'œuvre définitifs qui les représentent de manière 
créative. 
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L'étude de la polyphonie bachie 
puntiques par l'introduction de | 


fugue libre en caractère de sonate reflétent l'institu 


nne et le renouvellement des formes contra- 
à fugue dans la sonate ou bien en concevant la 
tion d'une typologie fondamen- 


tale Va ` ' 4 
ment neuve, d'esprit classique. Le travail de composition basé sur le leitmotiv 


lié au thè ici x ; i ; 

ane far Vell au dr eee tere alte sistate, alea 
plans des idées musicales directrices, n a E Jes 
La « Petite critique » de Mozart concerne en égale mesure l'état de fait existant 
éthodes facilitant la connaissance de la réalité artistique environnante qu'une 
possible orientation vers la sphère des réalités en devenir et formation. Envisagée 
en un sens plus restreint, cette critique mozartienne peut signifier la recherche d'une 
Correspondance relative apercevable entre les lois de composition en général et 
les principes gouvernant la connaissance de cette dernière en particulier. 

Ainsi entrevu, le passage ci-après — extrait de la lettre envoyée le 28 décembre 
1782 à Léopold Mozart, l'unique conseiller du jeune Wolfgang Amadeus, quoique 
probablement un conseiller que dépasse la complexité ‘des problèmes en cause — 
implique une interprétation supplémentaire. 

On constate en effet qu'à l'ordre du jour se trouve à ce moment-là le débat 
autour du terme milieu, lequel normalement est situé entre deux contraíres. Tout 
grand art musical concu dans l'idée d'un passage du sublime à la sérénité, par consé- 
quent toute l'architecture et la dramaturgie musicales, afférentes à des cycles de 
formes de grandes proportions, définissent leurs moyens par rapport aux exigences. 
possibilités et limites immanentes d'une attitude artistique capable d'exprimer les 
disponibilités du terme milieu en faisant valoir la noble nature de la musique à travers 
les différentes formes que peut acquérir ce terme. Sous ces auspices, voyons mainte- 
nant ce que dit Wolfgang Amadeus Mozart dans sa lettre, en nous rapportant à l'inter- 
prétation que nous venons de donner du moment où il l'a écrite: « Le milieu (Mozart 
dit « médian » — n. G.W.B.), élément de vérité en toute œuvre, c'est ce qu'on ne 
connait plus et n'apprécie plus d'aucune maniére maintenant. Pour avoir du succés, 
il faut /aujourd'hui — n. G.W.B./ écrire des ouvrages soit si intelligibles que même 
un cocher de fiacre puisse les reproduire, soit si incompréhensibles que l'homme le 
plus rationnel ne puisse les comprendre. Mais ce n'est pas de cela que je voulais vous 
parler. J'ai envie d'écrire un livre, un petit bouquin musical avec exemples, mais nota 
bene pas sous mon nom ». Mozart annonce donc à sen pére — l'auteur de la fameuse 
Méthode de violon — qu'il voudrait tracer le système de ses propres règles métho- 
diques, de ses propres principes en matière de théorie de la composition: 

Sa critique porte implicitement sur les méthodes d'initiation à la compo- 
sition et sur les traités existants. |l semble que ce qui a déclenché son désir de rédiger 
une pareille critique serait la pertinente remarque de Kirnberger exprimant son 
regret que « Bach n’eût jamais écrit d'ouvrage théorique ». Or, Mozart sait bien que 
Bach n'a pas publié d'ouvrage pareil mais, tout autant, il comprend que la méthode 
de celui-ci se trouve à même l'œuvre d'auteur, comme dans les ouvrages ayant un 
caractére ou une finalité didactique — tels les livres dédiés à l'art du plano — comme 
aussi dans ses compositions dépourvues d'indications concernant l'instrument pos- 
sible — tel L'Art de la Fugue. ES ep i ane 

Mozart prend, dés lors, ses distances vis-a-vis de la méthode enseignee par 
Fux et s'identifie en esprit créateur avec celle de Bach. S? 

Les raisons de cette orientation nouvelle se MOUyen tans ei vom s 
par Kirnberger en 1781 et 1782 (susmentionnés). En effet, da 8 


d'initiateurs en matière de théorie de la composition, le tour d'horizon le plus ample 


les m 
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est réalisé par Kirnberger, « musicien de la Cour de la Princesse Amélie 
lorsqu'il publie en 1782 à Berlin ses Pensées à propos des différentes méthodes d'enseig- 
nement de la composition » (annexe au volume des Principes fondamentaux de la P 
generale . . . — 1781), article où se trouve la version de la lettre de Mozart que nous 
venons de présenter ci-dessus. 

, D'entrée de jeu, Kirnberger fait une série de comparaisons : « Berardi, 
cint et Fux sont ceux à qui la musique doit ses plus pures théories. D 
des, ils s'éloignent l'un de l'autre anormalement fort ». 

Berardi |... „| commence par supposer la théorie de l'écriture à quatre voix 
comme étant bien connue, puis il indique les voies à travers qui les règles de l'har- 
monie peuvent être comprises entre les frontières les plus restreintes. Sa facture a 
de | unité et du caractére mais ne saurait étre recommandée de nos jours à l'imitation 
à cause d'une écriture trop rigide, devenant inutilisable par l'absence des nombreu- 
ses progressions inventées récemment et appliquées avec succés. 

Bononcini /. . .] écrit d'une manière moins corsetée mais il se trompe en cela 
que, dans la première configuration de sa composition, il ne suit pas d'assez prés 
le caractére de la piéce mais note spontanément ce qui lui semble bien sonner. 

Fux [. . ./ enfin, est par trop sévère en ce qui concerne la pureté de la facture. 
Pas méme lui n'a pu y appliquer son excessive sévérité, à savoir dans les exemples 
pratiques qu'il a ajoutés à son traité ». 

Et Kirnberger de ne pas perdre l'occasion de spécifier: « Gradus ad Parnassum, 
publié en 1725 à Vienne, en latin, a été totalement déformé par les annotations qu'a 
ajoutées Loren Mitzler à la traduction qu'il a faite de l'ouvrage, imprimée à Leipzig 
en 1742 ». 

Or, ce fut tout juste Léopold Mozart qui mit à la disposition de son fils Wolfgang 
Amadeus cette traduction si incriminée mais si opportune pourtant à l'étape de 
transition du préclassicisme au classicisme. 

Mais au terme de la décisive affiliation au classicisme, c'est encore Kirnberger, 
disciple du grand Jean Sébastian Bach, qui a la fermeté de prononcer les mots aptes 
à déterminer une option fondamentalement novatrice: «Johann Sebastian Bach, 
dans toutes ses pièces, réalise avec esprit de suite une facture pure, chaque pièce a 
chez lui un caractére précis, bien conduit et pleinement unitaire jusqu'à la fin. Comme 
le prouvent ses ceuvres, il posséde en maitre tout ce qui rend véritablement belle une 
composition, c'est-à-dire le rythme, la mélodie, l'harmonie. Sa méthode est la meil- 
leure car il avance en conséquence, pas à pas, du simple au complexe. Et c'est pré- 
cisément ce systéme qui fait que le passage vers la fugue n'est pas plus ardu à réaliser 
que n'importe quelle autre transition d'une matiére à une autre. C'est pourquoi 
je considére la méthode de Johann Sebastian Bach comme la plus süre et la meilleure. 

Il est regrettable que ce grand homme n'ait jamais écrit d'ouvrage théorique 
et que ses théories n'aient jamais été transmises à la postérité que par ses disciples ». 

Kirnberger est donc parfaitement convaincu de la valeur et la de pérennité des 
choses apprises. Dans le m&me esprit, il ajoute encore une seule phrase : « J'ai cher ché 
à réduire la méthode de Johann Sebastian Bach à ses principes et à la présenter, 
dans les limites de mes possibilités humaines, dans l'« Art de la facture pure»". 

Ensuite, Kirnberger signale les implications des méthodes considérées: - 
«|... celle de Bach m'a amené à mes propres ouvrages et ces derniers m'ont fait 
revenir à mes comparaisons entre les méthodes d enseignement. Dans ce sens, il 
convient de mentionner aussi celle de Cima mais elle ne saurait étre recommandée 
à cause de sa rigidité et de son caractère erroné. Outre les méthodes déjà renan 
nées, je n'en connais pas d'autre qui soit recommandable au compositeur comme u 


de Prusse », 


Bonon- 
ans leurs métho- 
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modèle digne d'être imité, Après avoir indiqué ici les 
préférables, Je veux ajouter ce qu'il convient de 
Concerne l'écriture à deux voix et, le faisant, vérifi 
ments du grand compositeur Fux. Le peu d' 
pure — soit-elle à deux, trois ou quatre voix — se trouvent dans le treizième et: 
dernier chapitre de son traité sur Le système musical actuel. |. . |». 

| En fait, Kirnberger vise la comparaison des deux méthodes dominantes à 
l'époque, tracées par Fux d'une part et Bach d'autre part. Le but de sa démonstration 
est de mettre en évidence leur dichotomie : « Si l'objet du compositeur est un Cantus 
floridus (où plusieurs notes se rapportent à une seule), alors, du coup, il adopte un 
caractère précis qu'il va maintenir dans la pièce entière, S'il s'agit d'un Canto aequali 
(note contre note), les deux méthodes, celle de Bach et celle de Fux, sont conju- 
gables parce que, lorsqu'il est question d'une seule Voix, par exemple pour la mélodie, 
on peut aussi y faire valoir un caractère précis. Mais Fux procède en cela d'une manière 
arbitraire car il ne relie pas sa pièce tout entière au même caractère, rythme, mélo- 
die etc. Tandis que les fugues de Bach se distinguent avant tout, comme je l'ai déjà 
dit, précisément par cela que toutes les beautés, rythme, mélodie, caractère, y sont 
réunies, comme elles le sont en toute autre de ses pièces. 

Celui qui voudrait suivre la méthode fuxienne, pourra s'approprier les exem- 
ples indiqués et épurés dans l'ordre de la facture à deux voix, puis continuer en cher- 
chant dans le traite de Fux les exemples de facture à trois et quatre voix; mais, 
pour celui qui se fierait à la méthode de Bach, je lui attire l'attention sur mon ouvrage 
intitulé l'Art de la facture pure ». < 

Dans cet ordre d'idées, Kirnberger apporte encore deux précisions: — 

« Chaque composition à plus d'une seule voix s'appelle contrepoint, mais, selon 
le nombre des voix, elle s'appele multiple contrepoint simple à deux, trois ou quatre 
voix. Ces appellations sont donc synonymes, représentant la facture pure ou con- 
trepoint ». : : ut =a = 

« Pour un Cantus firmus, le contrepoint rend celui-ci plus beau qu'il ne serait 
sans lui, parce que celui-ci tire son existence de la mélodie et cela étant connaître 
la science du contrepoint est d'une utilité d'autant plus grande ». B i 

Voici donc la perspective historique où l'on doive envisager et définir la nouvelle 
polyphonie mozartienne et la nouvelle forme mozartienne. 


méthodes qui me semblent 
souligner notamment en ce qui 
er plus exactement les enseigne- 
arguments qu'il apporte à la facture 


i : ; (à suivre) 
fa En français par Colette Ghimpeteanu 
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SINGSPIELUL ȘI OPERELE LUI W.A. MOZART 
LA TIMISOARA 


DAMIAN VULPE 


Pu rete a ani sub dominatie turcească viata culturală in Timisoara începe 
Neh Su an ce trece. Poate și directa legătură cu Viena de care Banatul 
Saut ul Știgat atunci din acest punct de vedere a făcut posibilă încă de la 
i J'ocu' seco! ului al XVIII-lea evoluţia unor trupe teatrale care își stabileau adevă- 
rate stagiuni în orașul de pe Bega. 

Din 1757, Magistratura orașului se preocupă deja de construirea unui teatru 
pe care Intenfionase a-l plasa în piața Dom-ului, cum menţionează J.N. Preyer în 
monografia sa despre orașul Timișoara (1853) pag. 82. Dar primul lăcaș își găsește 
Thalia din 1761 în Primăria ratianä (sîrbească) iar după unirea magistraturilor rámine 
singura stápiná, a casei, 

După cum reiese și din însemnarea Calendarului teatral pe 1797 (pag. 295) 
« Gothear Theatrkalender » si din « Algemeiner Theaterzeitung » din Pressburg 
(Bratislava), vechea primărie a fost transformată radical, din tamelie, pe-spezele ora- 
sului, într-o sală propice desfășurării spectacolelor, cu parter și un rind de loji 
spatioase la primul etaj și o galerie pentru cei mai nevoiasi. Se presupune însă că 
s-ar fi adăugat ulterior încă un rînd de loje cum menţionează în cartea sa « Banségi 
Rapszodia » Braun Dezsô, specificînd și că teatrul renovat avea la parter 150 locuri 
si 21 loji, la etajul | 26 loji precum și la etajul Il.încă 2 loji și-o galerie . 

Astfel după Sibiu care avea deja din 1788 un teatru, Timisoara este al doilea 
oraș de pe teritoriul României de azi cu o clădire special construită pentru specta- 
cole teatrale ce a fost inaugurată la 22 noiembrie 1795. 

De la început teatrul a găsit.în Timișoara și în locuitorii ei de atunci un teren 
favorabil și susținători pasionaţi care. au făcut posibilă desfășurarea unor stagiuni 
permanente încă din anul 1753 dar mai cu seamă după 1772 odată cu trupa sub direc- 
tia lui Benesek Dominik Anton Cremeri. . 

Din 1780 cînd destinele. teatrale sînt în mina lui Hülverding, care înainte ac- 
tivase cu trupa lui la Pesta si Kaschau (Kosice) și acum își împarte stagiunea între 
Sibiu și Timișoara avem, și însemnările despre reprezentarea primelor Singspiel-uri. 

Perioada 1784—1786, 1787 în care teatrul este concesionat de familia Schmal- 
lôge impune și spectacolele cu muzică, Singspielul și baletul în stilul promovat 
si îndrăgit si la, Pesta unde activau concomitent. Într-un protocol al orașului din 
1785 (nr. 787, 1357 si 1514) în care sînt prevăzute clauzele contractului directoru- 
lui trupei se specifică obligativitatea prezentării pe zile după cum urmează: duminică 
— comedii (Lustspiele), marţi — piese de teatru (Schauspiele), joi — Singspiel-uri 
sau opere iar sîmbătă — tragedii (Trauerspiele). p CUT 

Din stagiunea 1786/87 cînd si Franz Heinrich Bulla îşi impune voinţa, In reper- 
toriu se aflau deja 11 opere de compozitori ca Salieri, Sarti sau Paisiello. Astfel pri- 
mii pași pentru impunerea spectacolului, de teatru muzical s-au savirsit, de acum in- 
colo în viata teatrală timisoreaná aceasta va.juca un rol din ce în ce mai important 
acaparind interesul si. dominind fntreaga activitate scenică. ane de ci 

Lui Johann Christian Kunz îi datorăm în primul rînd impunerea SAS 
a operei sau așa zisei Zauberoper (Opera-feerie) devenită la modă în acea papon i 
El preía destinele teatrului timisorean fn 1782 dupä ce activase la Raab (Gyr) Se 
Tyrnau (Trnava). În stagiunea 1790/91 s-au reprezentat 21 de Singspiel-uri, aproap 
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jumătate din numărul total de lucrări î x 
în special lucrări ale italienilor Sacehini/Salleri, Pedale Pe toriu! Se Ep na cUpIiir)dea 
Sarti, Guglielmi, Tozzi dar și de Gretry, Philidor, Monsigny precum of dq oo 
tori SS ca Gassmann, von Dittersdorf și Mozarti De alta Rune Y predi 
Mal departe în ce privește teatrul muzical față de prede | să mos. 
accent deosebit Batteur ta tof: publieul a E p cesorul său Bulla punind un 
directie umplind sälile pina i My si imd iere Aa yon Sk 4 ee 
niază chiar în retnoirea contractului de ESNIE 4093 ‘ sn ace subli- 
(cum reiese di protocolul orășenesc nr. 263) sub i pentru următorii 3 ani 
condiție expresă), că trupa lui K r plute [acel ii ») 
SESS NUR IA p unz a știut să atragă publicul tocmai prin aceste 
. su RN a dat tot ce e nou In acest domeniu. Desigur meritul principal este 
Includerea în repertoriu à opere ll WA Mozart; Rires din Srl» dec 
danse NM sul nostru inca fn timpul vieţii compozitorului, Lucrarea 
x e succes a lui Mozart încă de la prima ei reprezentare la Viena (1782) a fost 
bine primitä si la noi contribuind la formarea si impunerea gustului publicului pentru 
genul acesta ŞI pentru muzica marelui compozitor. Astfel anul acesta trebuie să săr- 
bătorim şi bicentenarul prezentării primei lucrări muzicale scenice de W.A, Mozart 
prin opera « Răpirea din Serail » la Timișoara dar și pe întregul teritoriu Și Româ- 
niei de azi. Și tocmai bine a venit reluarea acesteia pe scena Operei Române cîntată 
ca și cu 200 de ani în urmă tot în limba germană, respectînd originalul. 

Din 1794 destinele vieții teatrale și deci si a teatrului muzical vor fi în mîinile 
actorului care activase înainte la Pesta: Franz Xaver Riinner. Activitatea sa a dus cu 
un pas mai departe mersul evolutiv al impunerii și al îndrăgirii de către publicul 
timişorean a teatrului muzical, a Singspiel-ului și a operei, și aceasta a fost posibil 
mai ales în perioada ce debutează odată cu inaugurarea din 1795 a clădirii teatrului 
reclădit din temelie pe locul sălii improvizate din Magistratura ratianá. 

În Timișoara acelor vremi s-au prezentat aceleași piese ca pe cele mai renumite 
scene germane mai ales dacă ne gîndim la teatrul muzical iar nivelul prezentări lor 
era același ca la Ofen și Pesta, Bratislava sau cel din teatrele mai periferice ale Vienei. 
Astfel în stagiunea 1795/96 care a ținut din 22 noiembrie pînă la 23 mai s-au reprezen- 
tat 15 comedii, 10 tragedii 22 Singspiel-uri și 6 balete cum se relatează în Calendarul 
teatral din Gotha, din 1797, iar în ultima sa stagiune 1801/02 între 18 octombrie și 
30 martie cu 99 de reprezentații dintre care 35 cu opere și 4 cu Singspiel-uri. Muzica 
italienilor Paisiello și Salieri sau a austriacului von Dittersdorf au deschis calea care 
a făcut posibilă și prezentarea unei capodopere a genului: «Flautul fermecat » de 
W.A. Mozart. Din păcate nu s-a păstrat afișul spectacolului cum e cazul operei «Der 
Jahrmarkt von Venedig » a lui Antonio Salieri din 18 IV 1799 păstrat pind azi in Mu- 
zeul Banatului. Și în cazul acesta Salieri a tras foloasele. 

Terenul a fost cu minutiozitate pregătit stagiuni de-a rîndul ca intrarea opere 
în cetatea Timișoarei să se facă triumfal, cu succes și cu viață îndelungată cum 
s-a dovedit apoi depășind un secol și lăsînd un teren propice în secolul nostru de a 
se putea crea instituția Operei subvenţionate de stat de azi. La sfîrşitul secolului 
al 18-lea spectacolele de teatru muzical erau cele mai savurate. Afluxul publicului 
era peste așteptări. De aceea cei care cîrmuiau destinele teatrale exploatau aceasta. 
Din 18 spectacole lunare ce se derulau pe scena timişoreană 78 erau muzicale. 
Publicul meloman a crescut odată cu teatrul si preferințele muzicale primau, așa 
că nu se putea concepe o stagiune fără spectacole muzicale, fără operă. E Si 

Punctul culminant al acestei prime perioade deavint al teatrului muzical trebuie 


socotit însă prezentarea în orașul de pe Bega a operei « Flautul fermecat » de W.A. 
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Mozart, i i i. ] 
we WE wee E mare succes la public a compozitorului. Inainte de multe 
peră putatie din acea vreme, din capitale cu prestigiu artistic al 
Europei, pe scena timișoareană, la numai 5 ani după premiera vieneză și la tot titia 
ani de la dispariția marelui geniu al muzicii, a fost deci posibilă prezentarea Sin ; je 
ului de referință din teatrul muzical, a operei feerie « Flautul fermecat » ux 
„Evenimentul a fost prilejuit de ocazia sărbătorilor împlinirii a 80 de ani de 
la eliberarea orașului de sub dominația Otomană, iar spectacolul de premieră, cu 
prețuri majore, a avut un succes deosebit ce a făut ca titlul să se succeadă de mai 
multe or! consecutiv pe scenă încîntînd auditoriul. Dacă distribuția din 1796 a trupei 
lui Runner nu o știm cu exactitate se poate presupune totuși cá au fost aceeași artiști 
care doi ani mai tîrziu prezintă în stagiunea de vară (20 iulie 1798) de la Sibiu cu ace- 
eas! trupă opera lui Mozart «Flautul fermecat». 


Săptăminal teatral sibian « Theatral Wochenblatt» editat de Martin Hoch- 
meister cit si « Algemeine Deutsche Theaterzeitung » din Bratislava noteazä pro- 
tagonistii trupei lui Rünner considerată remarcabilă atunci. Rolul lui Sarastro l-a 
deţinut basul mult apreciat Josef Heldenmuth iar cel al Reginei nopții Nanett Weiss- 
berber, Pamina a fost Madeleine Rünner-Schmidt iar Tamino DI. Müller care core- 
peta și solistii. În alte roluri au mai apărut soții Wittich, d-na Müller, d-l Bürger si 
d-na Braudexel care a realizat și pregătirea baletului. Orchestra a fost asigurată de 
forțe locale fără să fie numit dirijorul. 

Astfel la Timișoara și apoi la Sibiu și poate și la Oravița unde trupa lui Riinner 
a jucat în vara lui 1796 opera « Flautul fermecat » a pornit drumul spre ascultătorii 
meleagurilor noastre. : 

Cu toate cá « Răpirea din Serail » si «Flautul fermecat» au cunoscut o apreciere 
deosebită, și cu toate că ele au fost de mai multe ori reluate în repertoriul stagiu- 
nilor ce se vor succede pînă la sfîrșitul secolului al 19-lea și odată cu crearea Operei 
de Stat, avalansa noutätilor muzicale a făcut de multe ori ca Mozart să nu rămînă 
cel mai îndrăgit autor. Astfel după prezentarea operei «Flautul fermecat» sub 
bagheta lui Franz Limmer prin deceniul V al secolului trecut, un critic muzical al 
vremii notează nostalgic că «Mozart nu se mai bucură de succesul de odinioară» 
cum citim în cartea lui Braun Dezsó. 

În repertoriul anului 1865 prin mulțimea titlurilor de factură romantică rea- 
pare însă ca o oază de lumină din nou «Flautul fermecat », iar în 1899 ea este din 
nou prezentată sub bagheta de data aceasta a dirijorului Victor Heller. 

Opera « Răpirea din Serail » o regăsim reluată la 26 | 1856 cu ocazia centena- 
rului nașterii compozitorului la locul de cinste cuvenit lucrărilor mozartiene, cu 
toată multitudinea de titluri a compozitorilor romantici și aceasta după ce cu un an 
înainte (1855) se prezentase si opera « Don Glovanni ». 

Totuși Mozart a figurat și în repertoriul trupei condusă de Theodor Müller 
în perioada 1831—1840, iar Alexander Schmid care îl succede (1840—1847) aduce 
chiar un nou opus mozartian pe scena timişoreană: « Nunta lui Figaro ». 

În stagiunea 1876/77 sub direcția lui Wilhelm Sasse printre cele 18 opere figu- 
rau alături «Flautul fermecat » si « Don Giovanni», ultima reapárind în reperto- 
riu și în anul 1884 iar cu un an mai tîrziu bucurindu-se de participarea celebrei so- 
prane Toni Schlager despre care în « TemeswarerZeitung » (din 12 II 1885) se scria 
că a cucerit prin «brillanten und genussreichen Leistungen, bei vôllig ausverkau- 
ften Haus, grossartigen Erfolg » (realizarea brilantă și plină de savoare la o sala vîn- 
dută în întregime a unui succes deosebit). $i din nou «Don Giovanni» în 1889 si 
1890 sub direcția lui Maximilian Komentt. 
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Odată cu încetarea activită 
Spectacolele de operă, 
nostru, nu vor mai vedea lumina r 


gular, pînă la refugiul Operei Romane din Cluj (1940—1945) și pînă la crearea în 1946 


fil teatrului german în Timisoara, din anul 1900 și 
ajunse atit de îndrăgite și savurate de locuitorii orașului 
ampei decît in mod exceptional, ca un fenomen sin- 


a propriei scene lirice care va 
cu două veacuri în urmă. 


Astfel Opera Română timişoreană încă din 1948 abordează lurrárile marelui 
À, Mozart și aceasta cu o lucrare de tinereţe « Bastien și Bastienne » reluată și 
de elevii clasei de canto a Liceuluide Muzică în 1955 și pe care intentionäm să o pre- 
zentăm în decembrie si cu studenţii recent reinfiintatei Facultăți de muzică. Au 
urmat și « Nunta lui Figaro » (în 1953), « Răpirea din Serail » (in 1956) care se bucură 
acum de o nouă punere în sceră pentru a marca desigur atît bicentenarul morții 
compozitorului cît si bicentenarul prezentării ei în orașul nostru, « Flautul fer- 
mecat » (în 1966), « Don Giovanni » (în 1970) si « Cosi fan tutte » (în 1976) deci un 
total de 6 creaţii care s-au bucurat de succese dar de mai mult de un deceniu nu au 
mai fost jucate. 

Muzica de scenă a lui Wolfgang Amadeus Mozart intrată deci în circuitul muzical . 
al urbei noastre cu două veacuri în urmă a fost și rămîne mereu în atenția celor care 
diriguesc destinele muzicale în orașul de pe Bega, spectatorii au rămas fideli pînă azi 
muzicii marelui clasic vienez. ` me 


duce mai departe traditia teatrului muzical infiripata 


CENTENAR MIHAIL JORA 


DESPRE MIHAIL JORA — GINDURI, AMINTIRI 


PASCAL BENTOIU 


EQUES mai multe ori despre cel ce mi-a fost profesor. Proiectatul volum 
AU sina Jora (oare voi apuca să-l vad tipărit?) m-a adus, cu prilejurile selec- 
tiei necesare, în contact cu foarte multe materiale — studii, corespondenţă, acte 
cronici, analize, amintiri — care, venind grupate, mi-au întregit puncte de vedere 
formate, evident în special prin observațiile directe asupra profesorului și omului, 


i prin relația nemijlocită cu scrisul lui Jora, cel muzical, cel cronicăresc, cel epis- 
ine 


Mi se pare însă că personalitatea sa reiese a fi fost mult mai complexă decit 
cea pe care, involuntar, o clasasem în rafturile minţii mele [Este greu Tir totdesung 
proaspeți in aprecieri $i avem nevoie, pentru realizarea unei viziuni sintetizante 

supra realității, de prescurtări, de etichete. Nu e nici un rau în asta; decît că uneori, 


sub unele asemenea etichete, conținutul realului intră în ebulitiune si de obicei reo- 
rinduieste cunoaşterea. 


Considerăm îndeobște producția muzicală a unui compozitor drept «adevá- 
rata» sa expresie. lar celelalte activități (didactică, muzicologică, s.a.m.d.) par a fi 
simple aplicatiuni în alte domenii, ale complexului de calități integral decelabil în 
opera componistică. Astfel, în prezent tindem să discutăm arta interpretativă a lui 
George Enescu prin prisma a tot ce am aflat despre activitatea sa creativă, mult stu- 
diată în ultimele trei decenii. Dar tot așa, primii ascultători ai operelor enesciene 
erau tentaţi să le explice prin facultățile și personalitatea interpretului, mult mai 
celebru ca atare. Probabil greșit şi într-un caz si în celălalt. [Marile personalități con 
tin un centru al existenței psihice situat deasupra tuturor compartimentelor posibile, 
n centru matriceal care permite multilateralul si diversul în esente de fapt autonome] 
Simplificări valabile pentru Czerny și poate Hummel nu vor funcționa în cazuri pre- 
cum Chopin și Liszt. Constatări eventual nu lipsite de temei asupra lui Ysaye sau 
a lui Kreisler nu au cum să se verifice în cazurile unor Enescu, Bartók sau Prokofiev, 

Mi se pare că Jora este cu adevărat o personalitate la care feluritele activități 
compartimentale nu pot fi deduse unele din altele:[centrul matriceal are indubitabil 

utere excepţională si el creeazá înrudirea 1 ivitati iverse. Dintre 
acestea unele îmi sunt mai clare, altele mai obscure. Cea mai misterioasă rămîne 
însă, cel putin pentru mine, activitatea compozitionalä, probabil si pentru că — asa 
cum am mai declarat-o — Jora nu mi-a exemplificat niciodată vreo problemă compo- 
zitionalä cu ceva din propria-i creație. L-am descoperit, în cea mai mare parte, ulte- 
rior scurtei perioade a studiilor (1944—48), de fapt independent de aceste studii, 
care mi-au permis doar cunoașterea profesorului. 

Misterios, Jora compozitorul? Evident, în măsura în care nici o analiză a struc- 
turii nu poate stabili cine știe ce relație între materialitatea impulsurilor sonore, 
ng si descriptibile si efectul artistic propriu-zis, care rămîne strict individua 
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lizat si imponderabil, 


ermina calitatea si valoarea, Decit, cel mult, 7 i jectivi i aborda deci 
ea, i ult, în strictă subiectivitate (Voi aborda 
problema sub acest aspect, aa à 


Constatäm eventual existența lui, în nici un caz nu-i vom de- | 


„Pentru mine muzica lui Jora este un prilej continuu reînnoit de mirare, uneori 
de uimire, de curiozitate și interes ir orice caz, nu rareori de incintare. Și cu toate 
că opera se constituie într-o unitate, fiecare fatetä a ei strălucește diferit; iar prin 
« fațete » nu înțeleg diversele genuri ci șirul de lucrări, cele peste 150 de compoziţii 
autonome (socot fiecare lied o compoziție aparte, la Jora ciclul ca atare nu are nicio- 
dată structura coercitivă a unor alcătuiri similare de Ravel sau Enescu) ! Dar este 
probabil că aproape nimeni în România (în alte părți, cu totul exclus) nu a înfăptuit 
încă în mintea sa acea sinteză care să se poată numi «opera lui Jora», S-au studiat 
aspecte, genuri, perioade, dar «opera lui Jora» nu se cunoaște, Practic, mai nimeni 
dintre cercetători, nimeni dintre interpreti, cu atît mai putin cineva din public. 
Aș dori să înșir aci cîteva gînduri, remarci, considerente, nu pedant-muzico- 
logic, ba chiar o voi face în lipsa completă a partiturilor (pe care cîndva le-am exami- 
nat totuși atent), căutînd doar a defini relația mea — a nimănui altcuiva — cu « ope- 
ra lui Jora », sau măcar cu parti ale ei. Totuși cu preocuparea de a mă surprinde obiec- 
tiv. Inutil să anunț cá nu voi urmări atît o sistematică, cît mai degrabă intuiţia. 


Voi începe, banal cu ceea ce sare în ochi (crève les yeux, spune — plastic — 
francezul); cu armonia. Este evident cá în muzica românească nimeni înainte (în nici 
un caz Enescu), și nimeni după, nu și-a spirjinit în asemenea măsură — și cu aseme- 
nea rezultate — gîndirea muzicală pe factorul armonic. La Jora armonia nu este 
culoare sau vesmínt, ci esență. Aici, exact aici, în inlantuirile atît de surprinzătoare 
ale acordurilor (însă care par nespus de firești dacă refacem în memorie traseul), 
aici se poate constata cel mai clar precipitarea în material a impulsurilor gîndirii 
muzicale născute în mintea autorului discutat. Mai mult — poate — decit in pere- 
grinările melodice, mai mult decît în pulsatia ritmului, considerabil mai mult decit 
în alcătuirea formei sau în orchestrație. Relaţia armoniei jorești cu limbajul post- 
romantic (Reger, Strauss) este certă, însă mult mai puţin determinantă dedit s-ar 
párea la prima vedere. Acordica post-romantica inchipuie una gin extreme; cea 
modală, aşa cum poate fi ea construită în cadrul unor moduri date jus e 
laltá pozitie extrema. Gindirea armonicá a lui Jora se tese cumva între ele, ac nus 
sugestii ba dintr-o parte, ba din cealaltă, ne-aderind deplin nici la una, nici T3 
laltá, si realizind în această situație (pe care un fizician ar defini-o: in yen) um sa l 
te de constantă originalitate. $i nu doar originalitate, ci si conn ocm m 
aceastá cauzá textul muzical jorean nu este usor integrabil receptiei; el opune zu 
enta normalá a oricárui text bun, a oricárui text care trece de sfera divertismen ului 

înscrie în cea a comunicării ideatice. As îndrăzni să apropii Sescu Be E 
armonice joreene de marele model wagnerian. Cred cá opera SA SO an 
versale era, pentru Jora, Tristan și Isolda. Nu că autorul nostru ar fi s 


titurile sale armonii tristanești ,dar în sensul că acea continua mobilitate şi xe 
subtilá complexitate care l-au purtat pe Wagner piná la M ANT Rs 
dincolo de care începe atonalul, au funcționat cumva s! în cazul SEN A Jo Aw 
ales de prin anii deceniului 5 devine tot mai greu să determini în or INE Bm 
tonal se plaseazá cutare ori cutare pasaj; o modulație continuă, ^ capătu cca APM 
tarea acordului de la care s-a pornit, presupusa înfățișa «tonalitatea » piesei, 


mai totdeauna ca o surpriză perfectă, 


j cu succes, Paul Constantinescu, 


L Si cum a făcut, consecvent $ 


PRI Troy 


"TU A 


Dacă mă gîndesc la melodica jorescä, sunt tentat să o leg mai mult de vo- 


calitate decît de instrumental, Poate din pricina ponderei creaţiei de lied; poate 
și din cauză că nu rareori autorul tratează părţile lente ale muzicii sale instrumenta- 
le ca pe niște « cîntece » (tipic: Quartetul nr. 1 de coarde); în fine nu este de neglijat 
nici vocalitatea unor teme instrumentale, ca de pildă cea principală din finalul Sim- 
foniei în Do, un autentic cîntec liric cu patru rînduri melodice, 


Frapant, în tratarea vocală a liedurilor, este caracterul de vorbire melodizată, 
muzicalizată. Cred că nimeni, pînă acum, n-a ascultat muzica limbii remânești cu aten- 


fia şi intensitatea cu care a făcut-o Mihail Jora. Gîndul zboară fără gres spre exemplul 
mussorgskian. Şi iarăși; nu există nici o influență directă a marelui compozitor 
rus, ci doar o atitudine asemănătoare, cu rezultate diferite pentru că și bazele de 
plecare au fost diferite. 


Există deci — îmi pare — o dublă polaritate a melodicii jorești, pe de o parte 
traseele rezultate din melodizarea cuvintelor (versurilor), pe de alta alcătuirile pur 
instrumentale, mult mai hașurate, mai zig-zagate, cîteodată — pcate — prea insistent 
miscärete. Intre cele două tendinţe, dacă ele se manifestă în cuprinsul aceleiași bu- 
cäti, pot apărea tensiuni, nu totdeauna favorabile receptiei. Partea cea mai prețioasă 
a melodicii lui Jora se manifestă — cred — cînd compozitorul se lasă ghidat de un 
text, sau chiar de un argument poetic (scenariu, program). Instrumentalismul 
său pur tinde să se abstractizeze, să nu ţină prea mult cont de natura instrumentu- 
lui (v. Sonata de vioară). Cu rezultate, totuși uneori, deosebit de interesante (ex. 
dansul nr. 3 din Hanul Dulcineea). 


S-ar putea desprinde, din cele de mai sus, ideea că autorul acestor rînduri nu 
apreciază îndeajuns invenţia melodică a Maestrului. Realitatea este exact pe dos. 
Sunt convins că melodica jorescă este şi rămîne una din laturile capitale ale originali- 
tátii autorului, ba chiar farmecul său principal. Regret doar, citeodata, prea vizibila 
manifestare a bipolaritätii despre-care vorbeam. Cu alte cuvinte, melodia nu a atins 
gradul de sinteză organică pe care — tot solicitată de două tendințe contradictorii 
— îl realizează constant armonia. 


O fost întotdeauna admirată, sau cel puțin mereu subliniată, invenția rit- 
mică a compozitorului. $i dacă mă gîndesc bine, nu văd cine — între muzicienii 
acestei tări — ar fi investit mai multă energie psihică în sectorul amintit. Pare că 
Jora s-a știut (în oarecare măsură, probabil, s-a voit) un soi de Stravinsky al culturii 
noastre muzicale. În bună parte a reușit , mai ales prin baletele sale, situate (trei 
sau patru dintre ele în tot cazul) la un nivel care, pe plan național, desfide concurenţa. 

Este limpede că muzicianul pornește de la ritmurile populare. Le depășește 
datorită complexităţii, iar aceasta e atinsă mai mult prin juxtapunere decît prin 
suprapunere. Ar fi însă greșit să imaginăm autorul doar combinînd celule găsite aiu- 
rea. El posedă, fără îndoială, un fel de demon ritmic propriu, care se dezvăluie — 
de fapt — în tot ce a asternut pe portative. O neliniște ritmică, un _neastimpar. 
Drumul conductului muzical este permanent agrementat deo doza de imprevizibil, 
mai greu de asimilat interpretilor; unii reușesc cu naturalete, alții rămîn citeodatà la 
stadiul de « hurducat ». Neplácut pentru ei, dar mai ales pentru ascultători. 

Cele două surse ritmice (« demonul» propriu și atenţia urechii la cele pense 
în muzica populară) se alimentează reciproc. Este însă inutil să anunt pemain ue 
o preţuiesc mai mult. Tocmai — rareori — acceptarea cu prea mat SEE We 
a unor figuri ritmice originale din tezaurul popular poate gurao in LE See 
vedere strict joresc — la impuritati. De pildă, baletul Strugurilor îmi pare sep 
yaloric sub celelalte exact pe astfel de considerente. A$ îndrăzni chiar să măr 
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că dacă má nemultumeste ceva în | 


ntoarcerea din adîncuri, acel ceva este înglobarea 


ntice tătărești în cunoscuta Pehlivánie. E i 
i a . Este evi- 
dent cá maestrul a fost cucerit de farmecul lor indiscutabil și le-a făcut loc într-o 


dramă muzical-coregrafică ce finteste însă mult mai departe, Ele tind, prin violența 
or "primară, să rupă în două corpul artistic, 


Oricum ar sta lucrurile, Jora apare rareori neinteresant pe plan ritmic, Eu unul 
nu pot arăta în acest sens decît un singur caz flagrant; Burlesca pentru orchestră 
intolerabil de mult sprijinită pe celula unui 5/8, una din cele care se uzeazä cel mai 
rapid. n tot restul, ritmica autorului este cuceritoare, iar unul din punctele ei 
cele mai înalte îmi pare a fi fost atins destul de aproape de început, în La Piaţă. 


prea binevoitoare a ritmurilor aute 


: @ Pomeneam mai sus de scriitura instrumentală, Ea se cuvine pusă, fárá- îndo- 
ială, în raport cu cea vocală. Aci dificultățile sunt pentru ureche (intonatia), mai 
niciodată pentru voce, menajată, înțeleasă în secretele ei. În paginile instrumentale 
însă, mai ales in cele pentru coarde, dificultățile se situează adesea pe tarimul însuși 
al tehnicii. Este ușor să zicem : « la ora aceasta se poate scrie cam orice pentru vioa- 
ră». Nu cred cá se poate scrie — sau că e bine să se scrie — orice. 


« Toate îmi sunt îngăduite, dar nu toate sunt de folos » am reţinut dintr-un 
text al Sf. Pavel, carele, fără a se fi preocupat de instrumentatie, a emis un adevăr 
cu bătaie foarte lungă. Jora.s-a apropiat, cred, cu iubire constantă de un singur in- 
strument: pianul, din care — deși nu inova în scriitură — a scos fără efort sonori- 
tati de toate expresiile și amplitudinile, necontrazicind mai niciodată pantele tehnice 
firești. 

Faţă de violină avea un soi de timiditate, care în cele din urmă se transforma 
într-o oarecare indiferenţă (« Să cînte ce le scriu!» Evident, ei cîntau ce li se scria, 
dar nu totdeauna cu satisfacție deosebită). Mi-a spus de vreo două ori, parcă ușor 
nostalgic: « Cine cunoaște pe dinăuntru tehnica violonistică, acela a rezolvat fara 
probleme jumătate din orchestrație ». Şi totuși uneori Jora a iubit cu adevărat vi- 
oara, corzile în general: aș aminti finalul din La Piaţă și Grâul sub soare (Privelisti ) 
iar dintre Quartete mai cu seamă pe primul. 

— Între suflătorii de lemn e greu de spus ce timbre prefera. Poate există în opera 

sa o usoară favorizare a clarinetului și fagotului, primul probabil pentru incisivi- 
tatea acidulată (excelente utilizări ale clarinetului mic), iar al doilea pentru tonul 
sáu mucalit, hitru — dacă vrem. În sectorul alămurilor însă constatăm o adevărată 
predilecție pentru trompetă, căreia îi încredințează nu de puţine ori pasaje tematice 
foarte importante. - x 


Si iatá cum, pe nesimtite, am ajuns pe tárimul o rchestratiei. Ce loc ocupa 
orchestratia in demersul creator al lui Jora? Aici discuţia s-ar putea sa is Sn mai 
complexă, începînd cu întrebarea: « cine poate fi declarat un mare ox ove Se: 
Istoriceste, cazuri celebre: Berlioz, Strauss, Ravel, Mahler, Stravinsky (enumerare 
cîtuşi de putin exhaustivă). Cred că două sunt componentele pe linia SUN SE 
pozitor poate marca puncte decisive la capitolul orchestratie : a) M ex Sa 
gindi si a scrie direct «in orchestră » și b) cunoasterea SETANS e S s nee ve 
trumentale, cu posibilitatea extragerii să sonora Taata An Ed S He 

í . Cele douá nu se exclud, ni su atoriu, Pri 
dI eom toni pomenifi mai sus, evident desävirsiti ASS a SNS: 
instrumentale, merg mai ales pe posibilitatea a), al 3-lea mai ales pe ipo e 


ultimii doi combină în mod cert ambele tipuri de atac. La noi, cazul Enescu ne duce 


u gîndul mai ales spre modalitatea a), cu toate că în sectorul corzilor autorul este 
c 
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efectiv un mare inovator (dar instrumentele de suflat si 
asemănătoare investiție de fantezie). 
„În cazul lui Mihail Jora sunt obligat să revin iarăși la amintiri personale. După 
cite ştiu, compozitorul nu a scris niciodată direct în partitura de orchestră. El punea 
la punct, totdeauna, o schiță muzicală foarte completă din punct de vedere armonic, 
care prindea un concret al culorii doar prin puţinele notații initiale de instrumente. 
Ulterior trecea la ceea ce mi-a numit de mai multe ori « partea cea mai plăcută a 
muncii compozitorului », adică la orchestrație, pe care o vedea ca pe o distribuire 
cit mai iscusită a liniilor și armoniilor către felurite instrumente și grupuri, cu dorința 
constantă de echilibru — deci cu destule dublaje, și — bineînțeles — cu preocu- 
parea atit a menajárii, culorilor, cît și a observării unei logici compoziționale. Dar 
toate acestea veneau după ce muzica era, în liniile ei cele mai importante, deja in- 
ventatá, Era cumva, dacă acceptăm ideea, precum colorarea unui desen pus anterior 
la punct pînă în cele mai mici amănunte. Pictorii perioadelor clasice făceau de cele 
mai multe ori tocmi acest lucru, și au trebuit să apară impresioniștii (și precursorii 
lor, firește) pentru ca să asistăm la tehnica susținută a notării « direct în partitură », 
adică direct în culoare. Revenind la Jora, nu voi minimaliza în nici un fel o abordare 
a problemei adoptată anterior de atîtea lume (Wagner sau chiar Debussy ba și Enescu 
— de multe ori — nefiind deloc exemple de neglijat). Voi spune doar că preluînd 
fără ezitare această tehnică și .urmîndu-i pantele uneori îmbietoare la comoditate 
(« partea cea mai plăcută a muncii compozitorului »), autorul și-a blccat cumva po- 
sibilitati de invenție si de originalitate pe care în domeniul armonic ori în cel melodic 
le-a menținut la un remarcabil grad de prospeţime. Există, fără tăgadă, momente 
orchestrale superbe în Jora; ele sunt însă mai mult fructele intuitiei timbrale, decît 
ale investiţiei de efort compozițional. Toate baletele contin asemenea admirabile 
„pagini, dar în ansamblu cred că tributul plătit pentru privilegiul de a avea o parte 
a muncii compoziționale care să fie « plăcută » a fost mai mare decît a socotit compo- 
zitorul. 


percutia nu beneficiază de o 


Observ că deși nu tineam să fiu sistematic, materialul tinde să se orînduiască 
totuşi logic. Am discutat de fapt, pînă aici, categoriile gîndirii muzicale. Ar fi rămas 
de spus doar că, deși posedînd o tehnică fără reproș, Jora nu a fost în mod special 
atras de virtuțile polifoniei. Nu era modul său firesc de gîndire. Cînd a simțit ne- 
voia, a făcut-o fără efort vizibil (fuga din Variatiunile pe o temă de Schumann, finalul 
Privelistilor, momentul ctitorilor din Curtea Veche, felurite canon-uri în piesele de 
pian), dar — evident — nu acesta era modul său natural de exprimare. lar contra- 
punctul îl preda — după metoda profesorului său, Stephan Krehl — avînd tot tim- 
pul în Hintergrund conceptul armonic. 


Ore dori să mă ocup în continuare de altceva, anume de lied ca lume, ca 
expresie artistică majoră. Trebuie să fii foarte mare spre a te realiza în genuri mici. 
Cazul tulburător rămîne Chopin, geniu total confinat la un singur instrument, ale 
cărui cele mai profunde creații nu se numesc neapărat sonate ori concerte, ci Mal 
degrabă mazurci, valsuri, preludii, poloneze. lar înaintea lui, alt exemplu: Domeni- 
co Scarlatti . : . Devine tot mai evident cu trecerea timpului că reugitele maxime ale 
lui Mihail Jora au fost atinse în lieduri, în « Cântece » cum le spunea el. Si nu e vorba 
doar de un autor, ci de muzica româneascä în general: liedul, la înălțimea la care 


l-a urcat Jora, devine definitoriu pentru întreaga noastră. cultură muzicală. 

| Cred că secretul autorului era simplu: desăvirșita — de cele mai multe NEC 
aderentá la text; disponibilitatea, deci, de E vibra la valorile sal si Re 
pacitatea de a-l integra fără contradicții universului poetic-muzica propriu. 
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ce apare limpede : o poezie de Arghezi, devenită lied 
cit lui Arghezi. Cele mai bine de o sută de lieduri i , 
de diferiți, tsi află unitatea prin partea lor strict Să be 
© acel centru matriceal de neconfundat, Comi sozitorul ibreazá diver 
vibrează este eul său, în ce are el mai ane Solleltérile A ii da Vas 
în muzician răspunsuri neasemänätoare, însă at estea a TS ae gy ae 
urmare textele joacă rolul unor revelatori ai adevärurilor ape a vn 
Nici nu poate fi altfel; vorbesc de situațiile fericite, cum este cea Bet ss 
practică — e drept — de către mulți autori minori « punerea pe muzică » n E 
texte poetice, alese de obicei printre cele mai dure, mai greu de abordat B Hx 
teles cà în asemenea situații muzicianul nu realize: " e dpa 


3 n itua ază mare lucru, iar poezia iese 
doar minjitá cu sonorități, în genere banale, ne-comunicind nimic demn de luat 


în seamă. În cazul compozitorului de lied autentic, poemul dobindeste, prin intra- 
rea sa luminată in imperiul muzicii, o nouă dimensiune, Cine cunoaşte liedurile 
lui Jora nu va mai citi niciodată la fel ca înainte Primăvara lui Goga, Păstrează lacri- 
mile de Arghezi, Ce stă vintul să tot bată a lui Eminescu, ori lungul sir de poeme ale 
Marianei Dumitrescu transformate muzical de maestru. Și totuși marele cîştig nu 
este pentru peozie, ci pentru muzică, în măsura în care aceasta s-a îmbogățit cu noi 
devas de concentrată valoare, uneori adevărate bombe afective cu explozie în- 
irziatá. 

Raportul unui muzician cu textul poate fi divers;: Schubert nu se comportá 
in fata poemului precum Wolf, nici Fauré precum Debussy. Existá atitudinea compo- 
zitorului care acordá marcatá prioritate logicii muzicale (tipic: Schubert), dar si 
cea care admite o mai fidela urmárire a meandrelor textului (Wolf, Debussy). Jora 
se situează indiscutabil pe poziția acestora din urmă, el acceptă dialogul continuu 
cu textul, conștient — probabil — că tocmai aceasta se vádeste în cazul său metoda 
cea mai bună spre a produce valoare muzicală. Care nu vine în mod necesar din 
abordarea doar a virfurilor unei creații poetice. De pildă, cel mai frumos lied emines- 
cian al maestrului, mai sus evocat, a fost scris pe un text relativ obscur, în metrică 
populară. De Eminescu, de altfel, compoziorul se cam ferea. Mi-a spus odată că i 
se pare că n-ar avea nevoie de muzică, cu alte cuvinte e perfect în sine — chiar si 
pe plan sonor —, nu i se poate adăuga nimic. Poate că avea dreptate. 

As încheia seria considerentelor despre lied cu sublinierea a două caracteris- 
tici: una este concentrarea constantă, densitatea informaţiei muzicale, cealaltă infinita 
diversitate a atmosferelor, în cuprinsul — totuși — al unei lumi unitare, adevărat 
Univers muzical-poetic, desávirsit ori sub ce unghi l-am privi. Inutil deci să le enume- 
ram sau descriem. Aceste două aspecte fac din jora întemeietorul liedului românesc, 
după „lungul sir de autori de romanțe sau cîntece cu iz popular. E. 

La inceputul veacului XX s-a produs acea deplasare a interesului și preo- 
cupărilor în domeniul lucrărilor scenice majore care a adus baletul ca gen în prim- 
planul atenţiei. Opera cîntată a continuat firește, și chiar cu reușite mari (Strauss, 
Berg, Dukas, Enescu, etc.), dar baletul a promovat din sfera divertismentului în 
cea a comunicărilor esenţiale. Prin Stravinsky în special, dar și prin Ravel, Debussy, 
Roussel, de Falla, Prokofiev și alții, a devenit posibilă considerarea baletului drept 
un «opus maximum » (ceea ce, în vremea celui mai important compozitor de lea 
lete al veacului 19 — l-am numit pe Ceaikovski — nu era), Mihail Jora a prs aces 
tren, am zice: din mers, devenind nu numai creatorul baletului românesc, dar și 
cel mai valoros — pînă astăzi —autor pe tărîmul genului „respectiv. E 

G-au scris $i spus foarte multe despre creatiile Nos s HA en 
nu am pretentia deci, 5á vin cu noutäti, ci, eventual, cu dou 


apartine mai mult lui Jora de 
versurile unor autori extrem 
lá, marcată — invariabil —de 
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ce apare limpede: o poezie de Ar Fel cramer 145 Loa E J 
ex ke Arhi zh ca A Să A pue sis lied, sgandqe mai mult lui Jora de 
de difer. Niles dera Hs j À eduri, RP versurile unor autori extrem 
@B acel ee Na 3 ap partea or strict muzicala, marcata - - invariabil —de 
ntru matriceal de neconfundat, Compozitorul vibrează divers, dar ceea ce 
vibrează este eul său, în ce are el mai autentic, Solicitările poetice diferite suscită 
in muzician răspunsuri neasemănătoare, însă acestea sunt toate ale sale, 
urmare textele joacă rolul unor revelatori ai adevărurilor muzicianului. 

Nici nu poate fi altfel; vorbesc de situațiile fericite, cum este cea de fata. Se 
practică — e drept — de către mulți autori minori « punerea pe muzică» a unor 
texte poetice, alese de obicei printre cele mai dure, mai greu de abordat, Bineîn- 
teles că în asemenea situații muzicianul nu realizează mare lucru, iar poezia iese 
doar mînjită cu sonorități, în genere banale, ne-comunicînd nimic demn de luat 
in seamă, |n cazul compozitorului de lied autentic, poemul dobindeste, prin intra- 
rea sa luminată in imperiul muzicii, o noua dimensiune, Cine cunoaște liedurile 
lui Jora nu va mai citi niciodată la fel ca înainte Primăvara lui Goga, Păstrează lacri- 
mile de Arghezi, Ce stă vintul să tot bată a lui Eminescu, ori lungul șir de poeme ale 
Marianei Dumitrescu transformate muzical de maestru. Și totuși marele cîştig nu 
este pentru peozie, ci pentru muzică, în măsura în care aceasta s-a îmbogățit cu noi 
momente de concentrată valoare, uneori adevărate bombe afective cu explozie în- 
tirziatá. 

Raportul unui muzician cu textul poate fi divers;: Schubert nu se comportá 
in fata poemului precum Wolf, nici Fauré precum Debussy. Existá atitudinea compo- 
zitorului care acordá marcatá prioritate logicii muzicale (tipic: Schubert), dar si 
cea care admite o mai fidelá urmárire a meandrelor textului (Wolf, Debussy). Jora 
se situeazá indiscutabil pe pozitia acestora din urmä, el acceptá dialogul continuu 
cu textul, conștient — probabil — că tocmai aceasta se vádeste în cazul său metoda 
cea mai bună spre a produce valoare muzicală. Care nu vine în mod necesar din 
abordarea doar a virfurilor unei creaţii poetice. De pildă, cel mai frumos lied emines- 
cian al maestrului, mai sus evocat, a fost scris pe un text relativ obscur, în metrică 
populară. De Eminescu, de altfel, compoziorul se cam ferea. Mi-a spus odată ca i 
se pare că n-ar avea nevoie de muzică, cu alte cuvinte e perfect în sine — chiar si 
pe plan sonor—,nu i se poate adăuga nimic. Poate că avea dreptate. 

Aș încheia seria considerentelor despre lied cu sublinierea a două caracteris- 
tici: una este concentrarea constantă, densitatea informației muzicale, cealaltă infinita 
diversitate a atmosferelor, în cuprinsul — totuși —al unei lumi unitare, adevărat 
Univers muzical-poetic, desăvîrşit ori sub ce unghi l-am privi. Inutil deci să le enume- 
răm sau descriem. Aceste două aspecte fac din jora întemeietorul liedului românesc, 
după „lungul sir de autori de romanțe sau cîntece cu iz popular. E. 

(8) La începutul veacului XX s-a produs acea deplasare a interesului si preo- 
cupărilor în domeniul lucrărilor scenice majore care a adus paletul ca gen in prim- 
planul atenţiei. Opera cîntată a continuat firește, și chiar cu reușite mari (Strauss, 
Berg, Dukas, Enescu, etc.), dar baletul a promovat. din sfera divertismentului în 
cea a comunicărilor esențiale. Prin Stravinsky în special, dar si prin Ravel, Debussy, 
Roussel, de Falla, Prokofiev si alții, a "devenit posibilă, considerarea baletului drept 
un «opus maximum » (ceea ce, în vremea celui mai important compozitor de ba- 
lete al veacului 19 — l-am numit pe Ceaikovski — nu era), Mihail Jora a prins acest 
tren, am zice : din mers, devenind nu numai creatorul baletului românesc, dar şi 
cel mai valoros — pînă astăzi — autor pe tărîmul genului respectiv. 
espre creațiile compozitorului. în acest domeniu: 
äti, ci, eventual, cu două-trei observații de bun 


Prin 


S-au scris și spus foarte multe d 
nu am pretenţia deci, să vin cu nout 
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FANE si Au Su FR, ele, der si cea me adevărată, va fi constatarea extraor- 
| (titi a gestului muzical joresc, a caracterului său quasi-obligatori 
pentru mișcare, Într-un jurnal din 1943, scris la Leipzig, Didia St, Georges Ba 
are uM Ne C Ed x Us fée is in 1916 se stie; 
d teatl ra Me i E en ki k Morus e es di vrájmas, dar probabil 
Sea sublimat în im is trader Jora nu det Andi sedii era da ei alin Pa 
ne none tee h xit Ere RASE gin | decît ritmic, iar abordarea cu precă- 

ag alet te c a rezultatul unor optiuni deliberate, chibzuite, 
ci expresia necesităţii, Dacă acest punct de vedere e luat de bun, cred cá putem 
pretinde o luare mai în serios a lucrărilor scenice ale compozitorului moldovean, 
care nu s-a trezit scriind balet așa cum — la rigoare — ar fi putut compune operă sau 
oratoriu. N-ar fl putut, Mi-a spus de mai multe ori că el consideră opera a-i fi un gen 
interzis, lar baletele pe care le-a creat nu-și au sorgintea în abstracte opțiuni estetice, 
ci în adincul ființei muzicianului. Cînd Jora a imaginat acțiunea scenică, el a văzut-o 
dansată, nu cintatá. lar cînd un muzician de talia aceasta (avind și certe calități de 
scenarist) revine de cinci ori la modul de expresie amintit, cred că se cuvine să ciu- 
lim urechea. 

Adevărul e că această creație nu și-a găsit nici pe departe răspîndirea și aprecie- 
rea pe care o merita. La piaţă e singura partitură cu o soartă ceva mai normală 
in schimb Demoazela Măriuţa, după un fulminant succes in 1943, a dispărut, pentru 
vreo 4 decenii din atenția publicului (pe motive politice) si a fost reluată destul de 
recent într-o montare nu deosebit de convingătoare. Curtea veche a fost ostraci- 
zată, împreună cu autorul ei, încă din vremea compunerii; și-a făcut apariția în con- 
cert, după mai bine de un deceniu, iar pe scenă a fost suită după aproape 40 de ani, 
într-o coregrafie despre care cel mai blînd lucru de spus este că pur și simplu calcă în 
picioare intenţiile și indicaţiile compozitorului-scenarist; denaturarea atinge una din 
culmi cînd Dansul ctitorilor (înconjurați de coconi) se transformă într-un ultra-banal 
număr de dans al unei perechi (El și Ea?! ? I), cu poante și tot ce trebuie prin-pre- 
jur. Cind strugurii se coc, al cărui scenariu a fost adaptat, ulterior compunerii 
muzicii, cu un ochi atintit spre secția culturală a C.C., a intrat de la început pe usa 
din dos a culturii : ansamblul C.C.S, într-o sală neadecvată, pe o scenă neîncăpătoare. 
Poate merita o soartă mai bună. Întoarcerea din adîncuri (am văzut două montări) 
poate fi înfățișată mult mai inspirat și — oricum — nu s-a menţinut, sau nu a fost 
menţinută, în repertoriu. În fapt, baletele lui Jora nu sunt cunoscute. O cultură care 
s-ar fi respectat mai. mult ar fi avut pînă acuma măcar 2—3 filme pe aceste muzici 
(asa cum s-au realizat după lucrările lui Prokofiev sau de Falla); ar fi cunoscut un 
număr incomensurabil superior de puneri în scenă; s-ar fi străduit să exporte produse 
ale ei atît de semnificative, s.a.m.d. Este inutil să înșir tot ce nu s-a făcut pentru mu- 
zica de balet a lui Jora; atitudinea societății românești (și mai cu seamă a mediilor 
culturale) în această privință se vădește a fi perfect consecventă. Nici un compozitor 
sa dimensiune si valoare. 

Nu pretind că baletele lui Jora ar fi neapărat perfecte (poate cu excepția Pie- 
fei), dar investiția de talent și imaginaţie este atit de uriașă încît neglijarea ei pur 
și simplu (vorbesc la modul statistic, nu neg existența unor indivizi izolați care 
pot gîndi altfel) devine — din punctul de vedere al culturii noastre — sinucigaşe. 
Să lăsăm însă gindurile amare, ele nu ne duc nicăieri. Ce ar putea fi găsit nesatisfá- 
cător în balete? Eventual o tendință prea marcată de a lucra pe «numere» care 
uneori par — simplu — juxtapuse, nu se înlănțuie perfect organic (Curtea veche, 
Cînd strugurii se coc; mai putin celelalte). Poate și unele grosimi în orchestrație, 
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mai ales către sfirsit: de fa 
compozitorului, Nu 
si sublime totodata 
ȘI încîntător, încîntător de dureros 
nta; îl critică pe cel care l-a învăța 
îl — cred — înțeleg mai bine decît alții, 


pt, birul plătit ideii de a ave 
prea există așa ceva, 
: Artistul își găsește 


| a o parte « plăcută » a muncii 
Toate fazele acestei munci sunt cumplite 
fericirea în efortul său permanent, dureros 
Vor zice spiritele filistine: «iată nerecunos- 
at muzică >, Il critic pentru că îl iubesc si astfel 
Văd b i iste | 

ie MUR Pr RME e FETE imense fresce, violent (dar nu tipätor) colorate, 
Se PRA ota | P bos mult non-talent realizatorilor ca sá le facá uneori 
MM SN ce rigina an apitale pentru cultura muzicală a țării in care — se 
TRS 5 Si le intre creatia de lied si cea de balet imi pare inutil. 
e at NN HAE . Ele pot varia în timp. Faptul că la ora prezentului 
se oe S — creația e lied a fi primul titlu de glorie al lui Jora, nu spune 

are lucru. Peste doi-trei ani s-ar putea să inversez ierarhia. 


sp Spunea mal sus că Mihail Jora n-ar fi putut scrie operă. lar explicația e 
: „tipul c alism imaginat si dezvoltat de autor nu se preta prea mult la 
intrebuintare în genul dramatic. Opera construieşte monumental cu voci, nu cu aju- 
Torul vocilor. În operă vocea nu este un soi de rău necesar pentru comunicarea tex- 

ului, ci însuși materialul de bază al construcției. Or, tratarea vocală pusă la punct 

și desăvîrșită de Jora tinde preponderent către exprimarea intimă, lirică, în prea 

puține aspecte ale ei către confruntările dramatice. Dar ideea pe care intentionam 

s-o dezvolt la acest punct era alta: pentru Mihail Jora se vădește esenţial progra- 

matismul, necesitatea sprijinirii pe un text, un scenariu, un argument. În toată pro- 

ductia orchestralä, doar Simfonia în Do'nu mărturisește intenţii explicit programa- 

tice. Totuși, despre trio-ul din Scherzo, autorul îmi spunea că trebuie să evoce ima- 

ginea «unui roi de albine», iar tema principală a finalului (am mai pomenit despre 

asta) e un adevărat Cintec de nuntă, nu foarte îndepărtat de atmosfera celui din ; 
Divertismentul rustic al lui Dragoi. Ramin cele 3 Sonate, Sonatina, cele 2 Quartete si 
Preludiile pentru pian. Un bagaj desigur important, care însă nu poate constitui 
contra-ponderea intinsei producţii bazate pe text, scenariu sau program: toate 3 
baletele, toate liedurile, Suitele de orchestrá, Povestea indicá, Marsul evreiesc, Sase 
Cintece și-o rumbă, Burlesca, Balada, muzica de pian restantá (Joujoux pour Ma Dame, 
Poze si pozne ), corurile, plus alte lucräri care — eventual — vor fi scápat prezentei 
enumerări. = Er : 

O asemenea disproportie între muzica cu si cea fara program (text, scenariu, 
etc.) nu este efectul hazardului, ci al unei fundamentale deci în bună măsură incon- 
stiente) înclinații estetice : Jora este, în esență, un compozitor programatic, adică i 
un artist care are nevoie de imboldul-unei (unor) idei extra-muzicale spre a suscita 
în el însuși producerea valorii pur muzicale. Aceasta este de altfel justificarea prin- 
cipală a pro 'ramatismului (si a asocierii cu textul lorile sale) în muzică. 


i aedi do dio ái el 2 


Compozitorii de acest tip au fost. produsi indeosebi de două mari mișcări: 
romantismul si impresionismul. Cum tentele impresioniste apar cu totul seriale 
în opera lui Jora (cîte ceva în Privelistile moldoveneşti, rare momente în i uri) 
rămîne să-l considerăm — tinind seama și de imensa pondere a armoniei » esfásu- 
rarea gindirii sale muzicale — drept compozitor de tip romantic. ASS un 
romantism considerabil adus la zi, dar nu mai putin romantism CENTS Re at 
Brahms, Schumann). Un romantism acidulat, transformat, sanp Mate i. ACT 
poate să, însemne sarcasmul, umorul, incisivitatea gîndirii moderne. poa et 


j jar 1 í | i te, 
ori — chiar unele trăsături expresioniste, . rin ; 
prin elanurile naiv- eneroase, temperats acestea m eodrept — de. un Imp cab 
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« sense of humour ic în muzi 
K se ot humour ». Unic in muzic 
in arta românească în general, 


(11) As dori să revin, pentru ultima oară, asupra n 


ee s. 
a noastră " și destul de rar (dacă ne gîndim bine) 
g e 


ușor ăsociabilă muzicii lui Jora. Ea poate dobindi cel purs press Euloare, ilie 
e pi pa) Euloares armonică. „Am vorbit (si s-a vorbit în genere) destul de mult 
p a. AS mai putea adăuga gustul maestrului pentru acordurile complexe (de 
loc ușoare analizei spontane pe care o întreprinde urechea), pentru site 
neașteptate, pentru mișcarea continuă, aflată parcă într-o nesfîrșită spirală ascenden- 
tă, Reflexe stranii pot apărea, ca niște ciudate franjuri luminoase, iar pasta armo- 
nică vibrează în adincime. | 
b) Culoarea orchestrală. De foarte multe ori aspră, cu tonuri crude, grupaje 
compacte de alămuri, contraste marcate. Practic, total lipsită de clar-obscurul im- 
Presionist, De apropiat mai curînd de tehnica fauve, dar ne-beneficiind de puritatea 
aceleia din pricina prea deselor dublaje previzibile. Densitatea armonică poate duce, 
uneori, la scurte momente de opacitate. 
<) Culoarea locală. multe din lieduri, toate baletele, unele piese orchestrale, 
presupun redarea specificului unui loc sau unui timp. Jora se vădește totdeauna 
meșter în realizarea — cu puține elemente si nefăcînd apel neapărat la date folclo- 


rice concrete — unei astfel de culori locale. El rămîne cel mai pictural muzician 


român. 


Tintesc să surprind o caracteristică a personalității Jora, un ceva care să 
explice multe apariții din diverse domenii. Cred că aș putea numi această caracte- 
ristică angulozitate. Totul, în manifestările multiple ale omului și artistului, răspunde 
unei atare categorisiri : însăţișarea, grafia (muzicală si ne-muzicalä), mersul, caracterul 
temelor, replica usturătoare, atitudinea socială, severitatea cu sine și cu ceilalți — 
sfisiata de neașteptate clipe de înduioșare, ideatia în general, ritmurile nu de puține 
ori înghiontite, franchetea opozitiilor timbrale, ș.a.m.d. Pe absolut fiecare moment 
al traiectoriei sale de viata si a celei artistice, factorul angulozitatii isi pune pecetea 
de neconfundat. Atit artistul cît și omul oferă o continuă (si în genere constantă) 
originalitate. lar această originalitate apare mai tuturora cuceritoare, excepție 
făcînd probabil cei împotriva cărora se va fi exersat sarcasmul ori severitatea Maes- 
trului. Dar studenții sai? se vor întreba poate unii cititori .. . Ei bine, pot mărturisi 
că, la ore, profesorul era nu sever, ci exigent, chiar foarte exigent de îndată ce sim- 
tea cá poti face un anume lucru. Pretentiile sale creșteau odată cu performanțele 


ucenicului. 


(3) Ar mai fi, fără nici o îndoială, destule lucruri de spus. Nu am de loc infa- 
tuarea de a crede că aș putea epuiza o temă de această amploare. Trăiesc încă zeci 
şi zeci de elevi ai Maestrului și probabil că fiecare are cîte ceva de împlinit la portre- 
tul celui ce i-a format pentru muzică. În plus, cercetarea muzicologică adevărată 
nu se va opri niciodată cu privire la un subiect atit de generos. Aş dori totuși x 
mai adaug un punct la sirul prezentelor observaţii. As tine sá Peu imensul 
patriotism al lui Mihail Jora, total, nedrămuit, irațional — dacă MS i pe 
urma sau din partea țării sale Jora a avut mai mult ponoase decit foloase. Era « m 
ceva ce-i venea din adincul istoriei, din lungul sáu sir de strábuni Se RM 
de putine ori militari, ceva ce-i dádea mai multá mindrie, o mai Re E 
re a sacrificiului, decît nouă — muritorilor de rind. Capacitatea lui 


lar aici meșterul indiscutabil rămîne Paul Constantinescu. 
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* Comicul pur este altceva, 


«sense of humour ». Unic în muzica noasträ * si de 


A Ie Sia d PLUR stul de rar (dacă ne gindim bi 
in arta românească in general, e ELE UR 


7 
ue) RENEE Lon Uma dob "ruis nowunit de culoare, EEF 
` . Ea poate dobindi cel putin trei sensuri: 

a) Culoarea armonică. Am vorbit (și s-a vorbit în genere) destul de mult 
despre ea. Aș mai putea adăuga gustul maestrului pentru acordurile complexe (de 
loc ușoare analizei spontane pe care o întreprinde urechea), pentru rezolvările 
neașteptate, pentru mișcarea continuă, aflată parcă într-o nesfírsitá spirală ascenden- 
ta. Reflexe stranii pot apărea, ca niște ciudate franjuri luminoase, iar pasta armo- 
nică vibrează în adîncime. 

b) Culoarea orchestrală. De foarte multe ori aspră, cu tonuri crude, grupaje 
compacte de alămuri, contraste marcate. Practic, total lipsită de clar-obscurul im- 
presionist, De apropiat mai curînd de tehnica fauve, dar ne-beneficiind de puritatea 
aceleia din pricina prea deselor dublaje previzibile. Densitatea armonică poate duce, 
uneori, la scurte momente de opacitate, 

c) Culoarea locală. multe din lieduri, toate baletele, unele piese orchestrale, 
presupun redarea specificului unui loc sau unui timp. Jora se vădește totdeauna 
meșter în realizarea — cu puține elemente și nefăcînd apel neapărat la date folclo- 


rice concrete — unei astfel de culori locale. El rămîne cel mai pictural muzician 


român. 


Tintesc să surprind o caracteristică a personalității Jora, un ceva care să 
explice multe apariții din diverse domenii. Cred că aș putea numi această caracte- 
ristică angulozitate. Totul, în manifestările multiple ale omului și artistului, răspunde 
unei atare categorisiri : in‘atisarea, grafia (muzicală si ne-muzicalá), mersul, caracterul 
temelor, replica usturătoare, atitudinea socială, severitatea cu sine și cu ceilalți — 
sfisiatá de neașteptate clipe de înduioșare, ideatia în general, ritmurile nu de puține 
ori înghiontite, franchetea opozitiilor timbrale, ș.a.m.d. Pe absolut fiecare moment 
al traiectoriei sale de viaţă și a celei artistice, factorul angulozitätii își pune pecetea 
de neconfundat. Atit artistul cît și omul oferă o continuă (si în genere constantă) 
originalitate. lar această originalitate apare mai tuturora cuceritoare, excepţie 
făcînd probabil cei împotriva cărora se va fi exersat sarcasmul ori severitatea Maes- 
tirului. Dar studenții sai? se vor întreba poate unii cititori . . . Ei bine, pot mărturisi 
că, la ore, profesorul era nu sever, ci exigent, chiar foarte exigent de îndată ce sim- 
tea că poti face un anume lucru. Pretentiile sale creșteau odată cu performanțele 


ucenicului. 


Ar mai fi, fără nici o îndoială, destule lucruri de spus. Nu am de loc infa- 
tuarea de a crede că aș putea epuiza o temă de această amploare. Trăiesc încă zeci 
și zeci de elevi ai Maestrului și probabil că fiecare are cîte ceva de împlinit la portre- 
tul celui ce i-a format pentru muzică. În plus, cercetarea muzicologică adevărată 
nu se va opri niciodată cu privire la un subiect atît de generos. Aş dori totuși să 
mai adaug un punct la șirul prezentelor observaţii. As tine să reamintesc imensul 
patriotism al lui Mihail Jora, total, nedrämuit, irațional — dacă vrem, căci de pe 
urma sau din partea țării sale Jora a avut mai mult ponoase decit foloase. Era desigur 
ceva ce-i venea din adîncul istoriei, din lungul său șir de străbuni cunoscuți, şi nu 
de puţine ori militari, ceva ce-i dădea mai multă mindrie, o mai conştientă accep- 
re a sacrificiului, decît nouă — muritorilor de rînd. Capacitatea lui de dăruire sl 


+ Comicul pur este altceva, lar aici meșterul indiscutabil rămîne Paul Constantinescu. 
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de încredere în virtuțile ne 
îndeaproape timp de 27 de ani, destul ca să-l surp 
lar pe plan muzical, 

(Brahms, Wagner, 
cu profunzime 


amului său mi-a părut totdeauna infinită, Si l-am cunoscut 


rind în cele mai diverse situații 
à Se ce putea fi luat drept inchinare la niste zeitáti germanice 
, amenn, Wolf, Reger) ramine cu totul la suprafață în raport 
a credinței sale în geniul artistic al poporului său. 
* x 
* 
d ^s încheia textul de fata cu unele märturii directe, care — sper — nu vor fi 
e natura să pună în discuţie încercarea de obi 


( ectivitate, pe cit e omeneste posibil, 
a punctelor de vedere muzicologice si estetice mai sus exprimate. 


k pee som M-a primit ca elev particular (recomandat de dascălul meu 
intr-a e viorii, Vasile Filip) doar după ce mi-a făcut o temeinică examinare a cunos- 
tintelor; m-a «ascultat» două ore complete la rînd, epuizind — practic — proble- 
mele cele mai spinoase ale teoriei muzicale, A lucrat apoi armonia destul de repede 
cu mine: în cca opt luni (noiembrie '44 — iunie '45) o isprávisem. Din toamna lui 
45 m-a trecut la studiul contrapunctului și — concomitent — la analize și compozi- 
ție. Pe scurt, în cca. 3 ani și jumătate (pînă în iunie '48) parcursesem toate discipli- 
nele, compusesem cîteva cîntece și piese de pian, ba chiar și o sonată pentru acest 
instrument (în treacăt fie spus, am revizuit-o prin '57, apoi a stat în sertar pînă în 1984, 
cred, si — ca să fiu sincer — nu mi-a fost foarte rușine de ea la prima audiție), scri- 
sesem vreo 14 fugi de toate felurile și eram pe cale de a așterne pe portative prima 
mea simfonie. (Din care n-a rămas, reorchestratä, decît întîia mișcare, sub titlu 
Uvertură. de concert; restul l-am distrus). Spun toate acestea nu pentru a-mi acorda 
singur note bune, ci spre a arăta ce eficiență avea profesorul Jora, cu care n-am lu- 
crat niciodată mai mult de două ore pe săptămînă, în mare parte din timp însă una 
singură, cu menajarea a cca. 3—4 luni de vacanţă anual. Dacă iau în considerare tim- 
pul efectiv al studiilor, îmi dau seama că Maestrul m-a obligat să-i asimilez întreg 
învățămîntul (armonie, contrapunct, fugă, compoziție, orchestrație și ceva citire 
de partituri) în cca. 200 de ore predate ! Poate, la o numárátoare exactă, nici măcar 
atîtea. 

lar dacă profesorul și-a încheiat misiunea în mai putin de 4 ani calendaristici, 
omul mi-a rămas sprijin constant și model încă 23 de ani după aceea. Cumva mi se- 
pare că, la Mihail Jora, cea mai importantă disciplină asimilată a fost — peste specia- 
lizările muzicale — cea a caracterului. Scriam undeva că și astăzi, la două decenii 
după dispariţia sa fizică, exemplul atitudinii și comportării sale mă urmărește și me 
influențează încă. E 

rare originald. În decembrie 1969, Maestrul m-a chemat la telefon 
si m-a rugat să trec cit mai cur.nd pe la d.nsul. M-am dus .n după amiaza aceleiași 
zile. Era bolnav, foarte slăbit, dar încă în picioare. Mi-a spus. « Dragul meu, făcînd 
ordine prin hirtii mai vechi, am găsit schița muzicală la piesa mea Șase cintece și 0 
rumbá. Partitura a fost rătăcită, i-am dat-o lui Perlea cînd a plecat ultima dată din 
țară, cu material cu tot; voia s-o facă nu știu unde, prin Germania. El sens Sn 
zurile lui acolo, probabil a pierdut-o. Pe scurt: partitura nu mai exist SAS 
mai am puterea să re-orchestrez. Vrei să faci mata acest lucru? Dar să US E 
al 6-lea, Cîntecul de Crăciun, nu mai am decît tema si o HER Se 
trei variatiuni, deci ar urma să mai scrii tu (eram cînd « mata», cînd « tu ») e 
două variatiuni lipsă », Mi s-a părut că P SEL pe iei At sm] des 
din toate punctele de vedere, L-am rugat să ma ase să m gn Mi REA 
j să má uit la ele și l-am asigurat că în 2—3 zile îi dau răspunsul. pute 

OU Mă simțeam OA par de onorat de încrederea arătată (fără îndoială 
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Nein ar mai fi tráit Paul Constantinescu nu-mi auzeau urechile cuvintele de mai 
pe cae m itm AULA d a ma lg, La 0 era a că de 
lui '70 | | EL EE ram Batav u mu t după aceea, posibil în toamna 
„79 cel mal tirziu în primele luni ale lui ‘71, piesa s-a cîntat în sala Radiodifuzi- 
unii, sub conducerea competentă a lui Emanuel Elenescu. Maestrul a ascultat-o pe 
T mic Aparat cu tranzistori la spitalul Elias, unde a petrecut mult timp în ultimii 
Sal ani, L-am vizitat cu emoție a doua sau a treia zi. Mi-a spus: «a fost bine și îţi 
mulțumesc pentru efortul făcut, dar să știi că eu o orchestrasem mai modest, rnai 
cameral; la tine avea aerul de orchestră mare, cu multe efecte...» E posibil să-mi 
fi depäsit cumva mandatul, vrînd — inconștient poate — să-i dovedesc maestrului 
că eram demn de încrederea sa. Versiunea originală o auzisem la Ateneu prin 42 
sau 43, chiar sub conducerea lui Jora. Evident, nu mai tineam minte mare lucru... 
Un ultim amănunt: componenţa orchestrei a fost— practic — cea pe care mi-a re- 
comandat-o autorul, însă tratarea ei a fost desigur diferită. 
asi muzica nouă. Nu se poate nega faptul că în ultimii ani ai vieții sale, 
marele compozitor $i profesor a trait clipe de nedumerire și neliniște în fata unora 
din manifestările muzicii mai noi şi nu s-a sfiit să le declare (nu se sfiise el în afirmarea 
convingerilor sale toată viata și nu avea de ce s-o facă acum). A existat tendința de 
a-i imputa atitudinea aceasta drept o regretabilă opacitate în fata evoluției necesare. 
Cred că cei ce au adoptat o astfel de poziţie s-au grăbit, nu au luat — adică — în 
considerare o seamă de elemente ale problemei. Astfel: 

a) A fost trecută cu vederea imensa contribuție a lui M. Jora pentru implan- 
tarea muzicii noi a timpului său (vorbesc de tinerețe și maturitate, adică de anii 
1920—1950). 

b) S-a uitat faptul că ani la rind M. Jora a fost stigmatizat si combătut ca « mo- 
dernist», «formalist», s.a.m.d. (mă refer la perioada 1947—1954). 

c) Nu a fost luatä in considerare virsta muzicianului, ca si cum ar fi fost de 
asteptat din partea unui om trecut de 70 de ani sa fmbrätiseze fara rezerve orice 
tehnicä noua. 

d) S-a trecut cu. vederea că profesorul se ocupa încă — și cu ce succes ! — la 
această înaintată vîrstă, de elevi evident «progresiști » ca A. Hrisanide, O.Nemescu, 
C.Cezar, R.Oschanitzky. 

€) S-a neglijat faptul că însuși M.Jora oferă, în ultimii 15 ani ai vieții sale, ima- 
ginea unei evoluţii considerabile, evident pe legea sa—nu a altora, exact întru 
atingerea unei modernitäti tot mai mari, între altele prin călătorirea aproape con- 
stantă pe tărîmul unei atonalitäti sui-generis. 

Consider că Jora își cîștigase pe deplin dreptul de a avea părerile sale şi a nu se 

Ysa inti midat ori subjugat de unul sau altul dintre curentele de ultimă oră, ale că- 
ror tendințe exclusiviste nu constituiau un secret pentru nimeni. 

Voi încheia acest punct cu amintirea unei scene petrecute în casa Maestrului, 
în 1968, Continuasem să-i arăt tot timpul lucrările mele; de îndată ce isprăveam una, 
îi dădeam un telefon, fixam o întîlnire si ti prezentam cum puteam la pian si în par- 
titurä, noua mea producţie. În general îmi spunea lucruri măgulitoare. M-a durut 
putin nedumerirea sa în fata Sonatei mele de pian si violină. Am obținut apoi iarăși 
aprecieri maxime cu Amorul Doctor, la a cărui premieră — spre bucuria Ra 
asistat, Dar iată că a venit momentul Jertfirii Ifigeniel, operă radiofonică, propunin 
o serie de procedee și efecte cu care profesorul meu nu fusese obişnuit. Rene 
bandă realizată în studiourile Radioteleviziunii române a fost copiată pe o lot pa! 
accesibilă de prietenul Dumitru Capoianu; și împreună cu acesta și cu mag 
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său ne-am deplasat | 
definitivă — și nu do 
șeală memoria, a cerut s-o reasculte. Concluzia : 
* +» Capoianu a povestit de mai multe ori scen 
Jora se afla cu trei ani inainte de moarte $i nu 


urma s-o termin în anul următor: Hamlet. 

Preferintele lui M. lora. Pe cele din muzica universală le-am mai amintit, Ar 
mai fi de adäugat marea a miratie pe care o avea pentru Richard Strauss și o enormă 
stimă pentru Debussy, Ravel, Stravinsky. Din muzica românească pot depune cu 
certitudine în două cazuri. Adoratie pentru George Enescu și aprecieri superlative 
la adresa lui Paul Constantinescu, cel care probabil — dintre toți discipolii sái —1i 
däduse cele mai temeinice motive de satisfacție. Ceea ce nu însernnă că nu era în 
stare să-și dea seama de marea valoare a o sumă de alte lucruri, apartinind unor 
compozitori de cele mai diverse orientări. lubea prea mult ideea de muzică româ- 


nească, de cultură muzicală românească spre a rămîne insensibil la reușitele altora, 
fie că-i erau colegi de generaţie, fie că — mai tineri — îi fuseseră ori nu elevi. 


19 august 1991 


CENTENAR SERGHEI PROKOFIEV 


LA ANIVERSAREA LUI SERGHEI PROKOFIEV 


LORA DANKO 

Conform unei hotáriri UNESCO personalitatea lumii muzicale în anul 1991 
fact marele , à ; ` : 

ost marele compozitor rus Serghei Prokofiev, care în acest an ar fi putut împlini 


100 de ani (1891—1953). 
> | Da x ' 
— Muzica lui Prokofiev a depäsit de mult limitele senzationalului sí, receptatá 
fiind ca mostra de muzică clasică a secolului al XX-lea, nu și-a pierdut prospetimea 
mbajului muzical, sinceritatea, dinamica activă, moștenind parcă harul unic al celui 


născut cu un secol mai devreme, al lui Mozart —alt aniversat al acestui an. Cuvintele 
lui Tagore referitoare la Mozart : « Muzica lui este întotdeauna generată de un prea- 
plin al bucuriei existenței »— se jusitfică și cu privire la Prokofiev. Citim în articolele 
despre acesta: « Dacă există ceva care ne poate da reprezentarea bucuriei, acel ceva 
este impetuozitatea. Caracterul impetuos al acţiunii (jocului), . . « ca stare super ioară 
a omului». 
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Cine nu cunoaste sclipitorul Mars din o 
ce pare încărcat de raze de energie solarä și 
cabile trăsături ale muzicii lui Prokofiev din 
neală gusturile publicului de salon? S-ar sp 
contemporanei compozitorului, poeta Marina 


emoțional ritmica reprezintă ceea ce re 
tentei ». 


pera Dragostea pentru cele trei portocale, 
care a concentrat în sine cele mai remar- 
perioada în care acesta ataca cu îndrăz- 
une că la Prokofiev se referă cuvintele 
Tvetova: «Pentru principiul 
prezintă formula pentru gind—dovada exis- 


„Tînărul Prokofiev, contestatar, pornit să răstoarne fundamentele clasice ale 
artei muzicale, dornic — prin temperament și intenţie — să creeze noul cu orice 
preț, numai noul, a fost adesea receptat alături de poetii-futuristi, deși în realitate 
era foarte departe de aceștia, cum, de altfel, era departe și de alte varii căutări poe- 
tice de la început de secol. Fără îndoială, în mediul muzical în care se afla Prokofiev 
au avut o infiuentä asupra lui profesorii Conservatorului din Petersburg: Rimski- 
Korsakov, Liadov, Glazunov, de la care a deprins măestria școlii componistice ruse 
și renumita pianistă Esipova, la clasa căreia și-a însușit sonatele lui Mozart, polifonia 
lui Bach. Insă orientarea clasică nu a fost singura în formarea muzicală a lui Proko- 
fiev. Aceasteia i s-a opus poziţia « modernistă» a tînărului Cerepnin, sub a cărui 
îndrumare Prokofiev se pregătea pentru cariera sa de dirijor și a colegilor întru 
compoziție, Miaskovski și Asafiev. S-au dovedit a fi rodnice, alături de sfera acade- 
mică a Conservatorului, participările la «Serile de muzică contemporană » ce îi 
făceau cunoscuţi pe muzicienii-modernisti (de altfel chiar aici a și debutat în anul 1908 
ca pianist-compozitor cu niște mici. piese pentru pian). Curînd după terminarea stu- 
diilor, Prokofiev se apropie de cercul muzical-teatral Diaghilev-Stravinski, de atmos- 
fera « Stagiunilor ruse » de la Paris, de care a fost legat timp de cîțiva ani. 

Antiteza « clasic » — «modern» a reflectat nu numai orientarea căutărilor 
creatoare ale lui Prokofiev, ci și lupta: de opinii dezlántuitá în jurul compozițiilor 
acestuia, atît în tara, cit si peste hotare. După prima sa apariție publică reacțiile din 
presă au fost diferite: « un talent cu adevărat deosebit » — scria ziarul Slovo (Cuvin- 
tul), « nişte compoziţii destul de haotice sau, mai degrabă, niște schițe și încercări 
ce urmează a fi trecute pe curat » — riposta Petersburgski listok (Foaia de Petersburg). 
Polaritatea aprecierilor critice s-a accentuat apoi si mai tare, generind adevärate 
«lupte» în jurul premierelor. 

Cantata Cei șapte (după Balmont) a fost calificată în presa de acasă drept « un 
măcel cu sunete », dar a fost bisată la Paris în 1923; baletul Poveste despre păcăliciul 
care-a păcălit alti şapte păcălici, întîmpinat tot acolo cu ovatii, a fost fluierat cu un 
an mai tîrziu la Londra. Opera Dragostea pentru cele trei portocale, ce produsese un 
extaz furtunos la Chicago în 1921, aproape că a picat mai tirziu la New-York (după 
cum spune compozitorul însuși « din 200 de recenzii 199 au fost negative »). ae 

Aspectul contradictoriu al aprecierilor asupra muzicii lui Prokofiev nu a palit 
de-a lungul întregii sale vieți. Și nu numai în Europa și America în anii săi tineri, ci și 
după reîntoarcerea în patrie în anul 1934. : xo A E 

i Intrarea impetuoasa a tinarului Prokofiev în arena HARAS E Me n 
atît de raspinditele în arta biografii paralele. Vom face referire oo a a e 
acestea. Dupa criticul francez We Bruir, in 1920 « astrologii ceruri "ug mu: Er 
afirmau că au trasat « orbita matematică a astrului Stravinski » (a Sn ee » 
acea vreme trainic sustinutá de eun Eae eae eet ae 

é 4 X i i - i 3 , \ 
in a Eu o dia) »: RS pun strălucire Aid de puternică ». Însă pe 
remar 3 ^ 1 j iticd ianta orchestra 
din anul 1921 Koussevitzky a LE Suns ele. dada er 
a primului balet al lui Prokofiev Ala si Lolin), 


94 


baletul Măscăriciul cu coregrafia și costumele lui M. Larianov. Si iată că presa îl pr 
clamă pe «acest futurist» drept « capul batalionului reprezentanţilor noii Mot d 
"M 1927, la 13 ani de la absolvirea Conservatorului din Petersburg és à 
Noll muzici, recunoscut peste hotare, sosește pentru niște concerte de autor în Rusia 
Sovietică. Primele apariţii se bucură de un succes răsunător la Moscova, care îl intim- 
pinase pe compozitor cu inima deschisă și cu Marșul din « Cele trei portocale» 
devenit simbol al turneelor acestuia, în. interpretarea Primului ansamblu simfonic, 
Dar ce emoții avea Prokofiev înainte de fiecare intrare în scenă ! S-ar părea că din 
siguranța sau chiar bravada tinerească nu mai rămăsese nici urmă. În jurnalul său, 
care reflectează zi după zi șederea în patrie pe timp de o lună și jumătate, sînt pagini 
care vorbesc despre exigenta incredibil de mare fata de sine, ca interpret al propriei 
muzici. lată o însemnare din 28 ianuarie: «. . .în cursul zilei nu prea m-am arătat: 


Diseară am primul recital de pian și de aceea a trebuit să mă concentrez și să-mi intru 
în formă. Am cîntat destul de mult la pian » 1. 


Intr-o dispoziție marcată de un tonus deosebit scrie Prokofiev despre orașul 
tinereții sale: « În lungii ani de preumblări prin străinătate am cam uitat Peters- 
burgul, începuse să se pară că frumusețea i-a fost impusă cu de-a sila de patriotismul 
locuitorilor sail... Astfel montat, am fost absolut cutremurat de măreția Peters- 
burgului. . . Zăpada albă și vremea senină au contribuit la această impresie ». În sala 
mare a Filarmonicii a fost interpretată sub conducerea lui V. Dranișnikov (cel care cu 
un an mai devreme pusese în scenă împreună cu S. Radlov opera Dragostea pentru cele 
trei portocale la fostul teatru Mariinski) suita din baletul Măscăriciul și Concertul pentru 
pian nr. 3 cu participarea autorului. Prokofiev nu-și poate reține cuvintele de încîn- 
tare: « Cît e de frumoasă Sala Coloanelor ! Și, de altfel, cîte amintiri se leagă, încă 
din copilărie, de această sală ». Dar cu și mai mare emoție descrie ziua de 21 februarie, 
pe care-o numește în jurnal « Ziua conservatorului ». Cu curiozitatea-i acută con- 
templă intens clădirea în care-i sînt cunoscute fiecare coridor, fiecare treaptă, dar 
care este acum populată de cu totul alți oameni. E adevărat. E adevărat, printre 
aceștia sînt Asafiev și Miaskovski, iar cel care-l salută înaintea începerii concertului 
din Sala Mică a Conservatorului este Glazunov. Prokofiev a interpretat Sonata a lil-a, 
apoi pe a ll-a si cîteva piese. In sala arhiplina s-au dezläntuit, după cuvintele sale, „nu 
aplauze, ci troznete’’. Ovatiile extaziate ale studentimii.din Alma Mater au fost 
mult timp prezente în memoria lui Prokofiev și este posibil ca ele să nu fi jucat 
rolul cel mai neînsemnat în decizia, luată peste cîțiva ani, de a se înapoia definitiv 
în patrie, 

Triumfului din anii tinereții i-au luat locul dificultățile punerii în scenă a primului 
balet scris de Prokofiev în Rusia Sovietică, Romeo și Julieta: tema shakespeariană 
si uriașul talent muzical al compozitorului aflat în plină înflorire a forțelor creatoare, 
nu se încadrau nicicum în stereotipurile gata formate ale artei baletului, astfel încît 
activitatea de pregátire a acestuia s-a întins pe o perioadă de cîțiva ani. Prima montare 
a avut loc la Brno (Cehoslovacia, 1938) și abia după doi ani la Leningrad cu inimitabila 
Galina Ulanova în rolul Julietei. Acum acest balet face parte din patrimoniul cultural 
universal. : : 

Si mai tragic a fost destinul operei-dilogii compusá dupá uriașa creație ae 
Lev Tolstoi Război și pace. Ideea a apărut ca reacție la evenimentele celui de-al doi ea 
război mondial, iar travaliul compozitorului poate fi apreciat ca un act de eroism 


27 a fost publicat pentru prima dată în cinstea aniversării a 100 de ani 


1 i Ch RARE 
Jurnalul anului 19 Jurnal, scrisori, convorbiri, amintiri. 


de la nașterea compozitorului în volumul Serghei Prokofiev, 
Alcătuite de M.Tarajkanov, Moscova, 1991. 
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Savirsit în cele mai n ivi 
td epotrivite — aparent — itii j 
evacuării, Interpretarea t Sui ae gii 


Ite „ în condiţiile 
operei în concert s-a bucurat de un succes enorm la Moscova. 


Victoriei din 1945. În 1946 pe scena Teatrului mi ă 
din Leningrad S. Samosud și B. Pokrovski pun în scenă primele sase tablouri (paves à 


al rei și f f ii Î 
‘al eset ibas reprezentațiile la partea a Il-a. Însă în ajunul premierei spectaco- 
ulat — incepuse anul 1948, înscris cu negru în istoria culturii sovietice. 


mărat printre acei compozitori ale că ii à i 
TOK ale cáror creatii a 
Sint interpretate — el este nu numai sedea 1 Irinei 


lipsit de posibilitatea de a-și vedea în î i 
Roki : : u -$ ea in intregime 
AE fala creație de opera, dar íi este de asemenea scoasá de pe afis Duenna godna 
dg uiae Teatrul Kirov), aspru criticatá dupá o vizionare publicá Povestea unui om 
a peras Mos aeg de functionärasii de la «arta» pentru premierá. Adeváratele 
riumturi din anii tinereții au fost înlocuite cu cataclismele din itii 
t conditiile general 
un regim totalitar. s baked. 


Insă marea muzică a lui Prokofiev a edu 


(intiiul interpret al Sonatei a Vill-a, cel căruia îi este dedicată Sonata a IX-a ), E. Gillels 
(interpretul Sonatei a Vill-a), D. Oistrach, M. Rostropovici. Ín 1947, la Leningrad, 
E. Mravinski a dirijat Simfonia a Vl-a. lar in anii '60, dupá moartea compozitorului o 
adeváratá faptá de deschizátor de drumuri savirseste G. Rojdestvenski, în vederea 
învierii acelor lucrări orchestrale neinterpretate pînă atunci în patria lui Prokofiev, 
de la dificila partitură a Simfoniei a II-a si de la muzica legată de cea de operă a Sim- 
foniilor a Ill-a și a IV-a, pînă la fermecătoarele valsuri din muzica filmului Evgheni 
Oneghin, găsită de talentatul interpret prin arhive. La inițiativa și cu participarea lui 
Rojdestvenski și împreună cu B. Pokrovski este pusă în scenă pentru prima dată în 
tara opera Jucătorul. Într-un fel nou au răsunat pe prima scenă a țării Semian Kotko si 
versiunea pentru o singură reprezentaţie a operei Război și pace; au devenit piese 
forte ale repertoriului baletele Cenușăreasa, Romeo și Julieta, Povestea despre floarea 


de piatră. Multe teatre din lume se mîndresc cu faptul de a fi realizat minunatele 
creaţii ale lui Prokofiev. . 


In chiar primele zile ale 


cat mari interpreti cum ar fi S. Richter 


* * 
$ 

Teatrul muzical al lui Prokofiev reprezintă un fenomen unic în cultura artistică 
a secolului al XX-lea. Ca reformator al operei compozitorul a realizat multe lucruri 
pe calea intruchiparii marcat individuale a unor subiecte de diverse orientări istorico- 
culturale. Prokofiev are meritul de a fi unul dintre deschizätorii de drumuri pe tarimul 
operei literare, ale apropierii formelor vocale ale acesteia de expresivitatea natu- 
rală, firească a comunicării verbale. Introducerea principiului dialogului viu se remarcă 
în construcția unor scene de operă organizate într-un mod aparte, deosebit, care 
depäsea caracterul închis al structurii pe numere, care intensifică caracterul. poli- 

fonic, multidimensional al facturii operei. .. ; oca 
Acest aspect, ca si multe altele din orientarea inovatoare a creației lui Proko- 
fiev în domeniul teatrului muzical au fost nu o dată cercetate. insă pina “et nu Se 
acordat atentia cuvenita orientärii procesului creator la Prokofiev in du e me o > 

ale conturärii ideilor, acele etape care sînt premergătoare trecerii de la esența- 

áa li i cátre muzicä. 
rará des Ide ia manuscrise ce se află în arhivele de stat din ae 
(Arhiva Centrală de Stat pentru Literatura și Arta — ACSLA) si Leningra au 

ise a Bibliotecii « Saltikov-Scedrin ») permite lămurirea unor particu 
RO ru. irii lui toare, reconstituirea pe cit este posibil a apariției unor 
As ale le, Frintra fragientee de ciornă ale viitoarelor opere o deosebită valoare 
] , à Y terasa 1 sănii 20- 

nd cele care ne permit nu doar să urmarim istoria creării unor opusuri | 
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late, cl, mai ales, să reconstruim istoria teatrului—cristalizarea ideii în aspectul ei 
inițial, iar în unele cazuri să urmărim și variantele unor soluții pe care artistul din 
varii motive, le-a respins. « Fără studierea intentiilor autorului (fie acestea și nie 
bätoare) nu poate fi inteles rezultatul creator » — scrie pe drept cuvint cunoscutul 
literat sovietic D. Lihaciov (1), ce-și focalizează atenția asupra necesității studierii 
textelor prealabile, Din acest punct de vedere un deosebit interes prezintă redac- 
tările multiple ale operelor Jucătorul, Duenna, cîteva versiuni ale operei Război si 
pace. Însă această problemă trebuie studiată aparte. 

Analiza textologică a manuscriselor lui Prokofiev pe baza însemnărilor sale de 
lucru se integrează organic într-o problemă de ordin mai larg: înțelegerea unor 
legitati ale procesului său creator. În acest proces pot fi distinse două faze: imaginea 
integrală simultan a viitoarei compoziții » (2) și realizarea acesteia în diversele etape 
creative, În cele ce urmează va fi vorba de acest al doilea aspect. 

Cunoscuta componentă nationaláa procesului creator, organizarea profundă a 
muncii componistice fac ca manuscrisele lui Prokofiev să fie un deosebit de generos 
obiect de observație. După cum își amintea fiul compozitorului, Svitoslav: « Tata 
aparținea acelei categorii de oameni care lucrează măsurat, liniștit, metodic, chiar cu 
sînge rece» (3). Comparind diversele schițe în ciornă nu este greu să se remarce 
multilateralitatea acestora, cuprinderea simultană a diverselor niveluri ale expresi- 
vitätii muzicale. Este vorba și despre profund individuala manieră de notare a « par- 
titurilor prescurtate » — fapt interesant comentat la timpul său de V. Blok (4) —, și 
despre înfățișarea grafică a ritmului pe marginea foii și în textul libretului; este vorba 
de asemenea despre notarea planurilor tonale, detalii de factură deosebit de însem- 
nate în studierea compozițiilor complexe pe mai multe straturi ale culminatiilor 
formei, planificate de compozitor. din timp. Capacitatea (arta de a pune în lumină 
cele mai mărunte detalii ale textului, care influențează caracterul conținutului ima- 
gistic, arta de a construi mental compoziția în întregul ei atit pe orizontală cît și pe 
verticală, într-o «inteligentă și aleasă impletiturá» contrapunctică alcătuită din 
cîteva « mișcări neconcordante ca ritm, tempo și orientare » — aici, exact aici vedea 
S. Einstein « uluitorul fenomen al creării echivalentului sonor al imaginilor vizuale » 
(și, de asemenea, al celor literare — L.D.), care-l coplesea in gîndirea muzicală a 
lui Prokofiev (5). 

Compozitorul scria despre metoda sa de lucru : « Cînd mi se propune să scriu 
muzica la un spectacol dramatic ori la un film, nu-mi dau aproape niciodată acordul 
imediat, chiar dacă cunosc textul piesei, ci îmi iau cinci-zece zile ca să ,,vad"’ acest 
spectacol, adică să văd caracteristicile personajelor, ilustrarea emoțiilor acestora, 
ilustrarea evenimentelor. Simultan cu această meditare îmi apar de obicei temele 
principale » (6). Este asemănător procesul creării operei, considerată de compozitor 
«cea mai strălucitoare si mai puternică dintre artele scenice » (7). 

In libretele operelor timpurii compozitorul însemna în primul rînd episoadele 
legate de fragmentele muzicale de sine stătătoare și temele recurente care creau Un 
soi de carcasă originală sau o structură de rezistență muzicală, care susținea, consolida 
episoadele cu caracter diferit. Astfel, în manuscrisul libretului Îngerului de foc, în 
finalul tabloului 2 el scrie: «antract pe muzică de Gluck », redînd prin aceste cuvinte 
senzația sa de «cum s-ar putea realiza acest lucru într-un mod mai interesant S 
muzică». Sint si alte însemnări în libretul respectivei opere în limba engleză ut " 
fragmentele acestuia in limba rusá. Ele se referá atit la indicațiile ans c T 
la cele muzical-componistice. Astfel in tabloul lal actului I| în episodul SL spa 
tările țăranilor despre clevetire, găsim următoarele cuvinte : « Ë ARRES idetaliate 
aminte despre Renate — tema povestirii caracteristici! în actul |». $i m 
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"Ws lămuririle în scena finală, cînd țăranii sînt 
e "CERT forte necurate, iar Ruprecht, sco 
n libret găsim următoarea remarcă: 


din nou orbește RS sb 
limiteaza la ne die mal preci P pon Sep ien 
desfășurarea ulterioară a acțiunii scenice: « Rupre asă. Pentru el este importantă 
I A À : cht o urcă i 
pornește. Cortina» Însă această mișcare a ay oat Sm a NG d 
punct pentru dezvoltarea muzicală necontenită. Poziția compozitorului este fe te 
bine definitá: « Muzica (cu voci umane) continuă cu cortina lăsată și servește de t 
antract muzical, » (8). latä cit era de mare impulsul emotional al scenei po Nhi 
care E EE considerabil mai tîrziu decît seria vizuală. a mea 
n N e ese en ice pu că dn ee mai im dae 
el LT » Frokoflev se stráduia cu adevărat «să vadă » Viitorul spectacol 
tr-o uniune a muzicii și acțiunii. Mai demult am studiat pe larg această fază preli- 
minară pe baza schitelor-ciornä la Duenna (9). În această cercetare am reușit să urmă- 
rim evidenţierea momentelor « nodale » ale acțiunii scenice, spargerea acesteia în 
episoadele-cadre, fiecärui asemenea episod corespunzindu-i o tema muzicalä bine 
definita ori o combinație de mai multe teme care creează factura pluristratificată. 
Si ca etapă conclusivă a travaliului preliminar — planul-conspect general al acțiunii 
muzical-scenice după modelul foilor de montaj care reunesc succesiunea dezvoltării 
subiectuale a fiecărui tablou și a tematismului muzical. Orientarea procesului creativ 
tinde, in această fază, către crearea «imaginii simultane unitare a viitoarei compo- 
ziții » și are un caracter succesiv riguros elaborat, chiar dacă se referă doar la unele 
scene, ce păreau a fi cele mai importante sau cele mai complexe ca întruchipare 
dramatică. Asemenea schițe sînt numeroase în diverse redactări ale actului al II-lea 
din Semian Kotho, în tablourile 2 si 9 din Război și pace. În conspectul preliminar 
complet al tuturor tablourilor reunite în « Planul » unitar apare însă numai Duenna — 
şi oare nu aici este cauza deosebitei sale închegări dramatice, a preciziei tuturor 
componentelor, a echilibrului clasic al muzicii și acțiunii? ! (Anexa nr. 1). 

Schitele la operele lui Prokofiev ne ajută să ne orientăm în rezolvarea uneia din 
problemele cele mai importante din creația componistică — problema transformării 
intonatiei vorbirii în intonatie muzicală. Acest fapt este facilitat de numeroasele 
scheme metro-ritmice, de diversele variante de tactare a textelor libretelor ca etapă 
inițială a umplerii cu sens sonor a unor fragmente disparate, a căutării expresivitatii 
intonationale. 
contemporane dintre cele mai ascunse unui ochi străin, un fenomen nedescifrat pina 
la capăt și care stirneste interesul multor cercetători. Eruditul filolog B. Eichen aum 
sesiza o anumită organizare ritmică a vorbirii, «o intonatie ritmică (o melodie a 
versului)» (10). B. Asafiev a remarcat nu o dată prezenţa unui principiu melodic in 
intonatia verbală, încercînd să descopere esența melosului care determină specificul 
intonational al artei muzicale. « Intonaţia verbală și cea pur muzicală — spunea 
acesta — sînt ramuri ale unui singur șuvoi sonor» (11). lata de Se observind AR 
schitele-ciorna ale lui Prokofiev analiza anterioară notației muzicale, eret n 
tual-silabicá a textului, tatonarea conturului prozodic al acestuia, noi consi PR 
acest fapt ca un stadiu precis al procesului. creator, care reprezintă trecerea e la 


initiala ascultare cu maximă atenție la cristalizarea melodicii vocale. Cäci tocmai 


Intonárii vocale îi acorda Prokofiev o mare atenţie în stadiul cel mai timpuriu al 


ucrului asupra libretului. Numeroase « scheme » metro-ritmice ale unor fragmente 


arate de libret sînt prezente în însemnările-ciornă ale diferitelor opere. Etapa 
sep 


gata de a se räfui cu Renate, bănuită 
tindu-si spada, fi ia acesteia apărarea. 
« Oamenii se retrag, deodată R. și înaintează 
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perfect conștientă, riguros controlată a căutărilor in 
cea care alcătuia baza majorității libretelor opere 
important ca principiu în înțelegerea particularități 
torului, moment ce contestă răspînditul punct de ve 
instrumentale în operele acestuia 2 (12). 

Este pasionantă cercetarea diferitelor probleme creatoare ce stăteau în fața lui 
Prokofiev ca autor de « operă în versuri » (de tip traditional) si de « operă în proză » 
În prima grupă intră Dragostea pentru cele trei portocale și Duenna, o parte însemnată 
din Povestea unui om adevărat (varianta de compromis) și chiar și în Război și pace 
sînt unele numere incluse pe texte în versuri (autentic literar în duetul Natașei și 


Soniei, și special compus în aria lui Kutuzov, care a avut numeroase variante 
de lucru). 


tonatiei vocale în proza artistică, 
lor sale, reprezintă un moment 
lor gîndirii creatoare a compozi- 
dere ce afirmä primatul melodicii 


Nu ne vom opri in mod amänuntit asupra schemelor metrice — metoda de 
lucru a compozitorului, aceasta fiind destul de cunoscută și unitară. Sînt foarte multe 
în fondurile de manuscrise ale lui Prokofiev, îndeosebi pentru Duenna — primul 
autor al traducerii și cîntecelor personajelor a fost M. Mendelson, care apoi a fost 
coautorul permanent al libretelor următoare. Poate din acest motiv Prokofiev era 
deosebit de exigent fata de tînăra poetă și textele în versuri erau rescrise, fiecare, de 
cîteva ori. Unele dintre acestea nu au intrat în textul definitiv al libretului; obser- 
vatiile pe marginea altora sînt deosebit de semnificative și caracteristice pentru voinţa 
compozitorului, care directiona totul spre cerința coincidentei textelor cu imaginile 
muzicale deja închegate. De exemplu: « Celălalt cîntecel (al Clarei — L.D.) este 
bun, însă ultimul rînd trebuie să fie mai lung cu un picior metric». Sau se propunea 
schimbarea alternantelor accentuale, adică, de fapt, rescrierea versului: «Era: 
Druga proč prislos izgnát (Trebuie gonit amicul. . .) 

Trebuie: —V—V—V— 

În căutarea unei melodii vocale expresive Prokofiev este foarte sensibil la 
succesiunea cuvintelor capabile de a reda nuanțele de sens si de emoție necesare, el 
năzuiește de asemenea la o densitate informațională maximă a textelor. Este însă atras 
și de virtuțile pur-muzicale ale versului, mai mica sau mai marea cantabilitate a aces- 
tuia, aliteratia (« orchestratia»), modul de dispunere a vocalelor armonioase. Sint 
însemnări de genul: « multi u » (se cere înlocuirea lor — L.D.); «nu e bine cá rima 
este în «ia», iar mai înainte a fost in «a» — seamănă ». În recitativele din Duenna 
compozitorul caută insistent cuvintele accentuate, capabile să organizeze textul, 
să-i ordoneze metrica și, de asemenea, să evidentieze individualitatea și unicitatea 
figurilor scenice. Astfel se transformă fraza « Donna Luisa, flica lui don Jerome » 
spre a deveni mai convingátoare ín gráirea doicii travestite. Uneori modificärile din 
text conduc spre aparitia unei noi coloraturi emotionale, cel mai adesea a sfera 
ironiei, a unei ghidusii netăinuite, atit de tipice pentru personajele comice ale operei 
lui Prokofiev și Sheridan. —— | 

Nu putine scheme metro-ritmice sînt prezente în ciornele la E unui = 
adevărat, începînd cu cintecul-cheie « Crescu printre lauri un tînăr stelare, » x su 
acest vers sint reprezentate schematic doua cuplete de patru picioare Ms ei 
pina la cintecul Claudiei,' « Visu-mi drag », unde fiecärui T A E eR 
structie iambicá sau troheicá. Corul aviatorilor din tablou „este cehe pile e 
trei linii metro-ritmice independente : Construcţia pe tre! voc! a ans 


nt 


2 enea opinie, de p să | e / 
de B lui Prokofiev din perioada creării operei Război si pace, 


nările mai timpurii din libret. 


lelor 
ildă, î i să fundamenteze A. Volkov pe baza carnete 
Mă, Incepe să trecînd însă peste însem- 


E 
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Variantä prevede introduc 
Kukuskin solo, » indi 
Participantilor la cor. 

Printre variantele de sch 
deosebit interes Aria lui Kutu 
știe, compozitorul a lucrat pin 
citeva variante metro-ritmice 


erea unei partide solo: 
catie însoțită de o Săgeată 


eme metro-ritmice ale textelor în versuri prezint 
ZOV, scrisă pe o foaie separată, si la c 
ă la sfîrșitul zilelor sale. Sub fiecare 


Kap 8. MC une 
J Son Mona. PENNYT fae 
rx SE VAULT HU Kipur, Apa Ha Iz, Cupa ae 
due ak ‘inns O ombra, muda. Upon; Corsa. Hayes 
Orel 9r 3 Chane PE jas 
X aub wai Gyno! Jus por ck rtt ; 
éa ex Zame. AI x cage C Cobo hem 
BONO ese m 2 
Cungrea . JIMAKC ve yeuan -riye cases: 
( Uug. hrany Mea). 
K Con. 
I A osti e ama ae 
ne ASIOI T2 4] d a) ; 
EU: da topi er x4 T^ E TNI 


ev Tee 


s (oer) Jig velar cy RT : 
| re Mpa aporta Wan iE m "hg 
Hs Mere, Va fe k aep Are die 


EN 


tlag Me 

A é f Po za Ha XK we m 
QE (ie spacer de aha e 
Boshi 4H 0- mE ess 
Eo MEM 


7 ioe Len cal TR 
(Trete 4 Caga Ro) s 
Jaghe aa E IS (Tuga) 1 Ba ro h. 
ré. v" ou E uua npu Gau. (Chota Zaurpr- 


c ad: 
Uhh en ; nu dc Lee FBO: Á A operis ad 
ce Ka mepsopreye mE Jw? aAA Pa recos ete - C Co 


jue e 77) DE uită, A m athe. 
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« Poate ca aici nu este un grup, ci 
care indică spre grupa a treia a 


ă un 
are, după cum se 
Vers sînt notate 
(ca presupuse căutări de variere melodică? — L.D.). 


Existä de asemenea indicatia: «e preferabila repetarea cupletului cu cuvinte dife- 
rite » si alaturi de cuvintele finale ale ariei: «a se cadenta», «1 strofă, dar ff» 
«1 strofă încă o dată». Altfel spus, fără a recurge la hirtia cu portative, pe calea 
schemelor de versificare care-i erau aproape, Prokofiev a fixat nu numai forma unui 


mare episod solistic, ci și orientarea dinamică a acestuia, unele importante observaţii 
interpretative. 4 


Era oare pentru compozitor in mod principial diferită abordarea textelor jn. 
proză, înțeleasă ca o nouă direcție de dezvoltare a operei încă din Judecătorul (deși 
în prezent cercetătorii teatrului muzical manifestă un deosebit interes si fata de 
Magdalena care îi este anterioară)? Cunoscutul caracter contradictoriu al aprecierii 
filologilor despre diferențele esenţiale dintre textul în proză și cel în versuri ne obligă 
să ne adresăm părerilor scriitorilor înșiși, care nu de puține ori le contrazic pe-ale 
savanților. Astfel Ivan Bunin spunea că începînd să scrie, indiferent despre ce, el 
trebuie mai întîi să « găsească sunetul » (adică ritmul prozei, un caracter deosebit 
al sonoritätilor acesteia). După cuvintele lui Konstantin Paustovski « proza are o 
melodie interioară, la fel ca versurile şi ca muzica ». Prokofiev, care în operele sale 
s-a adresat genialelor creaţii ale lui Dostoevski și Tolstoi, avea o intuiție artistică 
adecvată, percepind « melodia interioară » a textelor acestor titani, ca si pe cea a tex- 
telor contemporanilor săi, Valentin Kataev și Boris Polevoi. 


Ca și în poezie și în proză compozitorul a năzuit în primul rînd să dea la iveală 
caracterul asociativ al acesteia, a dorit să supună toate mijloacele expresivitatii muzi- 
cale conținutului plastic, imagistic al surselor literare. A elaborat cu o uriașă rigoare 
modelul intonational-sintactic al momentelor arioso, al monologurilor si recitati- 
velor, străduindu-se să exprime în desenul lor melodic maniera specifică vorbirii, 
caracteristicile temperamentale, particularitátile de pronunție a cuvintelor într-o 
situație scenică concretă. Si dacă în Jucătorul părea neobișnuit « stilul cadentat al 
vorbirii vocale » (13), în schitele-ciornä la Război și pace se intensifică atenția fata 
de patosul intonatiei oratorice, legată nemijlocit de « gest », ca expresie a unei mis- 
cări sufletești precise și a ritmicii frazei. In acest plan prezintă un interes aparte « in- 
dicatiile ritmico-intonationale din textul participanţilor la Consiliul de război din 
localitatea Fili (tabloul 10), fragment apărut considerabil mai tîrziu decît materia- 
'ul muzical de bază al operei, în perioada pregătirii spectacolului prevăzut pentru 
două seri la Teatrul Mic de operă și balet din Leningrad. Iniţiatorul creării acestui 
tablou (ca și al creării tabloului 2) a fost S.Samosud, trezind la început neîncrederea 
compozitorului, iar apoi un mare interes al acestuia cu privire la posibilitatea reali- 
zării indráznetei idei. Prin asta este însemnată calea căutării muzicii în replicile dezvol- 
tate ale generalilor care dezbat o problemă de capitală importanță pentru soarta 
Rusiei. Nu întîmplător, si în textul cuvintárii lui Kutuzov, și în amplele replici ale 
lui Kanovnitin și Raevski este remarcat ritmul interior care se relevă prin ordonarea 
propozitiilor enuntiative pe coloane. Astfel reiese mai clar periodicitatea metrică a 
acestora, iar apoi și ponderea temporală diferită a sunetelor lungi și a celor scurte 
care creează un desen ritmic destul de întortochiat. Acesta este departe de periodi- 
citatea ritmică a recitativului-secco, însă este plin de pulsul viu al construcției arioso, 
în spiritul « acumulărilor de sunet și sens, » al « tipologiilor intonationale : SEES 
Asafiev), care corespund caracteristicilor vocale bine reliefate ale personalitätilor 
* En E cadă similară de lucru asupra textului în proză se poate cases 
ele pentru Semion Kotkin are o dle de aice pelodiitatea slabelor accen 
« » (ariso-ul lui Semian), în a tea t à 
e (arioso-ul Liubkăi) sau se variază desenul ritmic în funcție de 
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a) ș.a. Exemple 
ea uni om adevărat, în primul rînd 


(i SP i al libretului, Prokofiev mani- 
nală atît în conturarea bine reliefată 
rea aparte, caracteristică doar lui, a 
ce problemă a operei muzical-scenice- 
„ este rezolvată de Prokofiev la nive- 


colul XX, într-o întruchipare creatoa- 


compozițiilor complexe, multistratificate. Ori 
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PROKOFIEV LA BUCURESTI — MARTIE 1931 


OCTAVIAN LAZAR COSMA 


Unul dintre cei mai insemnati compozitori ai acestui veac cu probabil cea 


mai bogata zestre, acoperind toate genurile muzicale cu titluri referentiale, poate 
cel mai cintat, cu unul dintre cele mai originale stiluri, l-am numit pe Serghei Pro- 
kofiev, al cărui centenar este marcat de omenirea întreagă în acest an, a colindat 
Europa si Statele Unite ale Americii, ca pianist si mai rar ca dirijor, a înscris o singură 
dată în itinerariul turneelor sale, capitala României. Aceasta s-a petrecut în ultima 
decadă a lunii martie 1931, deci acum 60 de ani, cînd muzicianul avea 40 ani, viata 
sa înscriindu-se în coordonatele calendaristice 23 aprilie 1891 —5 martie 1953. 

De fapt, era a doua vizită la București, prima oară fiind la sfîrșitul lunii februarie 
sau începutul lui martie 1915, o escală în călătoria spre Roma, unde concerta. Bio- 
graful |. Nestiev1 punctează acest moment, S. Prokofiev însuși, într-un interviu 
!și amintește că a poposit la hotelul Athenee Palace 2. 

Turneul din 1931 a fost prilejuit de două recitaluri, ca pianist concertist şi 
pianist acompaniator, colaborind cu soprana Lina Liubera, soția sa. Itinerariul parcurs 
cu acel prilej a fost, Paris, Viena, Budapesta, București. Viaţa muzicală de aici era 
foarte vie, dominată de ilustre personalități. Bunăoară, în aceeași lună concertaseră 
pianiștii Claudio Arrau, Leopold Muenzer (Münzer), care susţinea si partida solistică 
din Concertul pentru pian și orchestră Nr. 3 a lui S. Prokofiev si Wilhelm Backhaus. 
Adevărat, aceștia nu veniseră pentru recitaluri, deși nu erau excluse, ci pentru cola- 
borarea cu Filarmonica ceea ce muzicianului rus, stabilit în acel timp la Paris, nu i se 
oferise, din indiferent ce motive. Este adevărat că, impresarul lui S. Prokofiev obti- 
nuse sala Ateneului Român, cel mai prestigios podium de la noi, însă piscul cel mai 
înalt îl constituiau concertele Filarmonicii, unde George Georgescu realiza perfor- 
mante remarcabile. Cum de G. Georgescu, directorul Filarmonicii, care invitase 
pînă atunci, compozitori europeni ca Richard Strauss, Vincent D'Indy, Igor Stravinski, 
Bela Bártók, apoi pe Maurice Ravel, nu l-a înscris pe lista colaboratorilor din elita 
componisticii universale și pe Serghei Prokofiev, este o enigmă, el orientindu-se de 
minune în atragerea numelor celebre. Pînă la urmă, apare important faptul că acest 
muzician de calibru a apărut in fata publicului bucureștean, dornic de senzaţii tari, 
curios să cunoască și să aplaude valorile autentice. 

În ecuaţia melomanii bucureșteni și creația, arta lui Serghei Prokofiev, turneul 
reprezenta a treia fază, culminantă, cea directă, concretizată de recitalurile sale, 
cînd compozitorul și pianistul își etalau valenţele, celelalte două fiind anterioare, 


pregătitoare, constind din, primo, referirile din ziare și reviste, adică, informaţii , 


privitoare la muzica și personalitatea de excepție a artistului rus și, secondo, creația 
sa, care penetrează în repertoriul simfonic. | j 1 m 

Din 1921 numele lui Serghei Prokofiev incepe sá se vehiculeze in _periodice, 
bunäoarä, in Muzica, si nu numai, in informatiile despre mișcarea muzicală din NS 
nätate, apare, din cind in cind, numele compozitorului rus, cáruia Lae aus cys. 
creație, succesul, prezența sa fiind tot mai obsesive. Mai uta mat ET 
dorește să proiecteze personalitatea lui S. Prokofiev, în 1922... 
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aducem si noi | 
Y a cunostinta mel es E 
Era fr ala a Tenis omanilor, cáci e un nume care TOW ; 
À aza finală a unui articol despre muzica rusă la Paris c trebuie finut minte », 
pe aceeasi temá a muzicii ruse, croni 1 ris *. Cu un alt prilej, brodind 
Bin o oaia ex bee oen carul | opune pe tinärul S. Prokofiev lui A, Skri 
«Pasul ei de atac Mec ALIA e mai sánátoasá, mai pulsatá, mai WO. 
tivi amis it, neastimpárat, supra-presi pa M 
activitatea ei bătăioasă în rétz , Supra-presiunea din cazane și i 
RTE he d un in a cM Poate liniile sint colturoase sau nie bm 
^ ' abin, periculoase jonglerii : P u 
literare cu , jonglerii cu nomenclaturi filozofice | 
ică , acr 
programe și prospecte, E muzică pură, de dragul muzicii » 4 crobatii 


S. Prokofiev, desi... «prea tînăr >, a fost alăturat de către Vincent D'Indy, 
într-un interviu, compozitorilor de prim plan, Richard Strauss și Igor Stravinski 5. 
înd se relatează despre viața concertistică parisiană, numele lui S. Prokofiev reapare, 
« cacofoniile » din muzica sa nu reușesc să submineze impresia de compozitor con- 
servator *. Asemenea relatări se întîlnesc tot mai insistent, aducîndu-se în favoarea 
compozitorului opiniile unor muzicieni ca Darius Milhaud și Igor Stravinski. 

Din anul 1927 se prefigurează etapa următoare, relatările continuă să parvină, 
însă sînt umbrite de impresiile și aprecierile nemijlocite asupra compozițiilor sale, 
cîntate de acum la București. Astfel, prima care a răsunat într-o sală românească 
de concert în capitală a fost Simfonia clasică, la Filarmonică, sub bagheta lui George 
Georgescu, la 9 octombrie 1927, Si n-a fost pentru toată lumea un succes, părerile 
fiind foarte diferențiate. 

Lui Petre Comarneascu, Gavota nu i-a plăcut deoarece «...era uscată, fără 
gratia de rigoare, fără parfumul spiritual al acestui dans. lar în finalul « Molto vivo », 
am dat peste un clasic violent si, cîteodată, prea impulsiv, Noi, contrar părerilor, 
socotim că Simfonia clasică nu are meritul de a fi initiatoarea reîntoarcerii la clasi- 


i | i 7 
cism și nici valoarea unei opere clasice » *. 
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Pentru Aida Vrioni, Simfonia clasică era «.. 


„plină de expresie, dar lipsitä de 


emotivitate ». 8 Nici cronicarul Rampei nu exultă, « Prima audiție a Simfoniei clasice 
(re major), a modernistului rus Serghei Prokofiev nu a constituit partea cea ral 
interesantă a concertului, Lucrarea nu lasă să se întrevadă decît în mod vag calitätile 
excepționale care l-au ridicat azi pe tînărul compozitor...» ? ; 

In schimb, Alfred Alessandrescu receptează cu mulțumire această creație a 


unuia «...dintre cei mai marcanți reprezentanţi ai școalei moderne ruse». După 
ce determină atributele stilistice ale compozitorului, cronicarul conchide.. 
«o muzică viguroasă, esențialmente ritmică». Simfonia audiată este privită din 
diferite unghiuri, pentru a se ajunge la fraza concluzivă: «... În rezumat, o operă 
Sa și infinit spirituală, de inspirație alertă, plină de farmec, de vervă spumoa- 
să » 10, 

Curios, compozitorii aflati în posturä de critici apreciază favorabil partitura 
lui S. Prokofiev. Și Constantin C. Nottara îi găsește calitățile sale prin... «...gra- 
tie, lejeritate și multă viață » 11. |. Borgovan o dá «... pilduitoare prin claritatea 
eina, 

Dupá sase luni si dirijorul polonez Gregor Fittelberg inscrie pe afisul Filarmo- 
nicii această Simfonie, care revine si mai tîrziu în repertoriu. O altă creație datorată 
lui S. Prokofiev, programată la Filarmonică, a fost Mars din opera Dragostea pentru 
cele trei portocale, dirijat de Gil Pleșoianu, la 17 martie 1929, reluat după o lună în 
Suita. Succesul a fost mare. Petre Comarnescu aplaudä: «... Variatie ritmică, jocul 
politonal, ingenuitatea motivelor se cuprind, dur și barbar în partitura suitei Dra- 
gostea pentru cele trei portocale, obţinînd un efect sănătos prin sinceritatea primară 
a expresiei și impresionant prin amestecul de candoare infantilă și umor nelitera- 
turizat » 18, 

* Cronicarul ziarului Premiera, reacționează favorabil la ambele interpretări 
căci, muzica «... impresionează prin îndrăzneala tratatiei, pitorescul melodiei si 
eroismul ritmului » 4, Referințele devin mai prolixe, a doua oară. «... Indráznet 
prin încercările sale armonice și de orchestrație, Prokofiev pune în această lucrare 
crîmpeie melodioase, dar succedate de enarmonii dure, care produc un ris interior 
pe care din condescendentá pentru public nu-l lași să izbucnească » *. P 

Constantin C. Nottara are unele retineri, desi, în mare, pare cucerit. « In 
partitura aceasta, compozitorul dovedeste mai multá stiintá decit inventie melodicá, 
uzitează într-un număr chiar genul ravelian,? dar, în general, și-a făurit si personali- 
tatea, fără însă a depăși pe Stravinski, cum susțin unii muzicieni, cu care nici nu se 
se compara» !*. Pentru Alfred Alessandrescu noua partitură audiată din creația lui 
S. Prokofiev este o bijuterie muzicală. « Această suită este foarte pitorească: ea este 
bogată în efecte de orchestră minunate și stilul său deloc excesiv, este amuzant și 
spiritual » 2”. ae: ‘ 

Cu zece zile inainte de primul recital al muzicianului la Bucuresti, i s-a cîntat 
în primă audiție oaltă partitură, de astă dată un Concert, al 3-lea pentru pian şi orchestră 
solist Leopold Muenzer, Filarmonica avîndu-l la pupitru pe Egizzio Massini. 4 

Liviu Artemie sesiza un «...amalgam subtil de elemente clasice si inovații 
moderne » 18. (ae SR 

Concertul i-a apărut lui Emanoil Ciomac «... perfect rece, pude si ne aca- 
bil», explicitindu-se astfel: «...e ceva automatic, mașinal, un suflet e mo sc 
muzica lui Prokofiev, care îmbină această latură a dinamismului mA Benito ta 
clasicismului si cu trepidatia continuá a jazz-ului american. Concertul al trei d 
i d j inzător de atit de puţină frumusețe muzicală şi 
pian și orchestră, în do major, cupr | ar tres i 
atita viata ritmicä e si el o proba a acestui gen ce arta à 
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| Lui Sym (Theod imi 
impresie. ae odor Simiones 


e singular în elogierea partiturii. « Fraza lui Pro- 
este bine clădită, energică, ritmică și 


nu prea variate, însă abil tratate și de o dificultate 
La fel, Miron Grindea, pare cucerit și im- 


x summum de îndrăzneală tehnică, de virtuo- 
în factură... » 22 


a timpului. Asadar, se apropie 
e declanseazá o serie de infor- 


Prima stire despre turneu se aflà în Rampa, din 8 septembrie 1930, într-un ar- 
ticol ce anunta configuratia sezonului muzical ce se pregátea: O stagiune muzicalá de 
mare senzatie la Bucuresti. Personalitätile de pe aceasta lista erau, Tito Schipa, N. Mil- 
Stein, B. Hubermann, Ernst von Dohnany, Anna Guglielmetti, Benjamino Gigli, 
S Prokofiev, Ninon Vallin si Jeanne Marie Derre. Nu toti au venit, S. Prokofiev, da. 
1 Indicarea datelor concertelor o oferă întîia oară tot Rampa, la 12 martie 1931, 
intr-un material cu semnificativul titlu: Serge Prokofiev și mișcarea muzicală modernă. 
Era «primul concert de muzică modernă din actuala stagiune », deasemenea, 
&..: primul mare turneu european » al lui S. Prokofiev si al sopranei Lina Liubera. 
In fine, muzicianului i se prezenta o carte de vizită impunătoare, «. .. conducătorul 
efectiv al mișcării muzicale moderniste din Rusia ». 

Densitatea informaţiilor crește pe măsură ce se apropia data primului concert. 
Astfel, în Rampa din 15 martie 1931, se puteau citi două materiale. Primul, Triumfalul 
turneu al lui Serge Prokofiev, care era... «pretutindeni obiectul unor entuziaste 
manifestări de simpatie și admirație»... Al doilea, mai simplu, Concertul Serge 
Prokofiev, muzicianul se află la Paris, peste două săptămîni va fi la Bucureși. Desigur, 
era... «așteptat de publicul nostru, dornic fără îndoială să cunoască o personali- 
tate atît de proeminentă a muzicii moderne ». 


Si cotidianul Epoca intră în alertă. Tot la 15 martie 1931 îi face portretul: Serge 
Prokofiev, celebrul compozitor și pianist rus la București. Sînt aici cîteva referiri inte- 
resante si, important, corecte. Muzicianul era recomandat drept o «fara indoiala 
cea mai interesantă apariție între compozitorii noii generații ». Apoi («este unul 
dintre cei mai tineri șefi de școală modernă » . . . Alăturat lui l. Stravinski, i se observă 
independența atît fata de acesta, cit și față de « expresionistii ultra moderni », căci 
«a găsit mijloace cu totul noi de expresie muzicală, culori noi de sunete si forme 
noi armonice si contrapunctice ». Concertele e «vor fi deci, desavirsite LEA 
de muzică modernă și sînt așteptate cu viu interes de toti melomanii nostri » **. 

Patru zile la rind, Rampa lansează canonade în favoarea concertelor pe care 
nu mai prididește să le popularizeze. În numărul din 1 mone 49 se Eu Rue 
referiri la programe, sub titlul: Publicul bucurestean si Ras uf (i ofiev. In numer 
din 20 martie 1931, Turneul lui seep PEOGA ev, ME es hte egal PNE A 

í ă ilarmonica, ` 
Arar a Sore pean vilae festivalul e Prokofiev, adjectivele abun- 
a , 
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dă «...geni ă isti i 
« genialul conducätor al modernistilor europeni si ruși », «... compozitorul 


pe alei cae ene T s ++ pianistul a cárui virtuozitate a uimit intreg 
DR | reieriri și la pregătirea primirii care va fi «.. . strălucită». 

€, Mal concret și fără superlative, în numărul din 22 martie 1931 se dau pro- 
gramele celor două concerte, Primul, la 25 martie 1931, are alura unui re de 
p'an, In trei párti, cuprinzind aranjamente si creatii proprii din perioada de tinerete 
in general. Bánuim cá S. Prokofiev nu risca prezentarea compozițiilor mai moderne. 
In interviul din Lupta, 24 compozitorul recunoaște cá a recurs la partituri din tinereţe 
„+ Tine să avertizeze, după prima apariție pe podium, în interviul din Rampa, 25 
că nu se pretinde un virtuoz al pianului. El apare ca un compozitor, care-și «...ex- 
pune singur lucrările sale». 

Dar iată configurația programului din 25 martie 1931, susținut de S. Prokofiev: 


| 
Preludiu și Fuga în re minor de D. Buxtehude —S. Prokofiev 
Valsuri de F. Schubert —S. Prokofiev 
Două bizarerii de N. Miaskovski 
Tablouri dintr-o expoziție de M. Musorgski 
Promenada, Bidlo, Samuel Goldemberg și Smil, Baletul puilor în găuacea lor. 


Il 
Sonata Nr. 2, în re minor de S. Prokofiev 


Ul 
Trei Gavote, Op. 12, 25 si 32 de S. Prokofiev 
Contes de la vieille Grand’ mere de S. Prokofiev 
Mars, Rigodon si Preludiu, Op. 12 de S. Prokofiev 


Al doilea concert, din 27 martie 1921, avea un program mai încărcat, S. Proko- 
fiev apărea cînd ca pianist, în compoziții proprii, cînd ca pianist acompaniator, în 
compania sopranei Lina Liubera, Programul: 


Sonata pentru pian Nr. 3, în la minor, Op. 20 (o parte) de S. Prokofiev, la pian com- 
pozitorul 


I 
EI filguerito con pico de oro de Blas de Laserna-Niu 
Qual farfeletta amante de D. Scarlatti 
There's not a swain on the plain de H. Purcell 
Dans mon gang brule ardente 'amme de M. Glinka 
voce L. Liubera, pian S. Prokofiev 


8 Viziuni fugitive, Op. 32 de S. Prokofiev 
Studiu ín do minor, Op. 32, Nr. 3 de S. Prokofiev 
la pian S. Prokofiev 


IV 


Le Hanneton (Enfantines) * 
Cintecul Parasei din opera Tírgul din Sorocinsk de M. Musorgski 
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Les cercles de N. Miaskovski 


jen Cintec popular rus, aranjat de S. Prokofiev 
es aubies, cîntec popular rus, aranjat de S. Prokofiev 
Le rosée de |. Stravinski 


voce L. Liuberova, la pian S. Prokofiev 


M 


Sonata Nr. 4, Op. 29 (Andante) de S. Prokofiev 

Divertisment, Op. 43 (fragment) de S. Prokofiev 

Mars din opera Dragostea pentru trei cele portocale de S, Prokofiev 
Toccata, Op. 11 de S. Prokofiev 


la pian S. Prokofiev 


: Reluăm însă firul intervențiilor pregătitoare din presă, deoarece oferă cadrul 
in care s-au înscris recitalurile. 


i ; is In ziarul Dimineața, din 21 martie 1931, cu titlul 
Festivaluri de muzică modernă în capitală se preluau idei din publicațiile care se lan- 


saseră pe tema turneului, bunăoară, «...marele eveniment al stagiunii muzicale, 
ca $i supralicitări de tipul, «...celebrul conducător al modernistilor europeni 
şi ruși ». 

Și paginile Universului găzduiesc reclame, din perspectiva lor S. Prokofiev apare 
în primul rînd drept pianist. Cronica la concertul Filarmonicii în care Leopold Muenzer 
cîntase Concertul Nr. 3, poate fi luată și ca o prezentare a compozitorului. « Con- 
certul e de o concepţie îndrăzneață, capricioasă, acerbă, prin ritmurile lui sacadate 
şi nervoase. Autorul nu-și permite decît foarte rare și scurte momente de poezie, 
frînte de ropotul trăsăturilor de vehementă virtuozitate, ce intervin imediat. 


În tot cazul, o concepție foarte caracteristică și interesantă, deși cam aspră 
și rigidă și o substanță muzicală ce conține în chip nedesmintit o agitare de idei si 
un dinamism, foarte accentuate » 26. Ziarul Universul inserează reclame, în numărul 
din 19 martie 1931, se găsește și o fotografie a compozitorului. Se dă ziua sosirii 
la Bucuresti, 23 ale lunii respective, ca și agenția organizatoare a turneului, Impresa 
S.A. O altă fotografie se află în ziarul din 23 martie 1931. Si Lina Liubera (scrierea 
numelui ei e LLubera), are o fotografie, la 27 martie insotind anunţul recitalului. 

Felul în care s-au desfășurat recitalurile și reacția publicului se deduc cu ușu- 
rinta din cronicile generoase, conforme tinutei artistice. De fapt, cum se va constata, 
există o mare diferenţă între cele două manifestări; pe cît de strălucitoare s-a dovedit 
interpretarea lui S. Prokofiev, pe atît de lamentabilă apare impresia asupra vocii 
sopranei. Dar să nu anticipăm. Recitalul din 25 martie, a fost un triumf, nici un cro- 
nicar nu găsește altceva decît adjective, într-o proiectare cu totul favorabilă și măgu- 
: t TRUE ilor. 
litoare pentru nivelul publicului și comentatorilor. = 

« Serge Prokofiev este o apariție stranie, stilată pînă la infricosare. Un slav 

ias, cu ochelari de nepátruns, cu un bust de o eleganță pusă la punct, în cele mai 
pias ă idigi ti Prokofiev posedă o virtuozitate 
tate amănunte. Un prestidigitator ermetic. . . p j 
mere ila i ă batii, Sonata în re minor, . . . cuprinde 
ăpărătoare, capabilă, uneori de adevărate acrobații, minor, ..  cuprin 
re de tehnicä din care socotim că numai autorul poate ieși cu bine pînă la 
AC ues inspirație rece, continua Miron Grindea, din care este alungată orice ten- 
ae de sentimentalism, motive dure, o vervă exasperanta . . . ae 
da fiev este interpretul ideal al compozițiilor sale. Nu se poate închipui, 

FEES ciudate si acorduri sacadate, insfirsit, toată gimnastica pia- 
într-adevăr, acele temă rs ilor executate aseară, fără acest interpret, ciudat ca 
nisticä și humorul sec al lucrări 


tot ce cunoaștem din spiritualitatea slavă. 
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Succesul concertului de aseară a fost m 
timpul seama că are în fata lui o 
creațiunii contemporane » 27, 

Universul cronicilor, al aprecier 
aspecte demne de atenție. Astfel, după ce face distincție între 
vrut să aducă ceva nou și cei care 
stată unicitatea muzicianului care 
este un fenomen rar de 


are și interesant, Publicul și-a d 


| at tot 
personalitate muzicală, un exponent de 


frunte al 


găsindu-se 
compozitori care au 


utiunea lor 


După ce se insistă asupra atributelor compozitorului și pianistului, cronicarul, 
invocind bisurile și aplauzele, conchide: « Serge Prokofiev a cucerit o strălucită 
victorie pentru el însuși și pentru cauza muzicei moderne, în general » 2, 


C. Nottara surprinde spiritul mussorgskian din muzica lui Prokofiev, fineţea 
tehnică și bogăția ritmică, precum și « genul rococo », adică orientarea neoclasică, 
în Gavote, Mars, Rigaudon și Preludiu, care au«... încîntat prin linii melodice svelte, 
elegante, de o savuroasă armonizare si de o seninătate cristalină ». 


S. Prokofiev e considerat de către cronicarul Diminetii... « interpretul ideal » 
al acestei muzicii, avînd la... «îndemînă culoare, finețe, intensitate, într-un cuvînt, 
jocul e sclipitor și bogat»... 29 


Romeo Alexandrescu atribuie turneului un loc deosebit în peisajul concer- 
tistic. « Venirea lui Prokofiev constituie un eveniment muzical cu adevărat memo- 
rabil si înseamnă pentru noi o vastă iniţiere și o sursă de îndemnuri spre o reînoire 
estetică și sufletească ». 

Nu se mulțumește cu atît, ci insistă asupra datelor artei sale, mai întîi asupra 
pianistului. 

« În sfîrșit, un mare muzician la pian. Departe de dînsul îngustele vederi sco- 
lastice, performanţele digitale și laborioasele demonstrații tradiționale pe care alti 
pianisti sint gata sä le ofere Serge Prokofiev e un ginditor înaripat, o imaginaţie 
prodigioasă, pentru care se deschid meleaguri noi în lumea sunetelor, un poet ah 
vremurilor înfrigurate de azi, care ascunde sub un aspect de laborator și de viziuni 
matematice adinci svicniri de sensibilitäti. Un simbol minunat al unei epoci prin 
filtrul unei personalități covirsitor de caracteristice. 

Rezultată dintr-o deosebit de complexă serie de mișcări sacadate, impresionante 
ca oficierea unui cult nou și ciudat, interpretarea lui Prokofiev desprinde o muzică 
în care viata e izbitor de intensă, iar ideile se insinuează, năvălesc sau izbucnesc, 
dictate de o forță creatoare neînfrîntă în näzuintele ei, ca o uzină uriașă în acțiune » 39. 

Zilele petrecute la București au prilejuit și acordarea a două interviuri, pm 
ziaristilor asupra muzicianului fiind continuu. Atit în Rampa, cit si în Lupta, se al 
interesante confesiuni, intercalate între evocări și aprecieri de natură muzical s 
Retinem aici numai îndemnul si, totodată, adevărul sau crezul său pongo 
« Principalul este însă ca lucrările să cuprindă un fond serios, « oer adevära S 
Nu se va alege nimic din compozitorul care Va pune in lucrärile ui numai es 
pentrucă vor veni alţii care vor utiliza invenția lui adáugindu-i si marena pece T de 

Ultimul concert s-a bucurat de aceeași admirație pentru muzica lui >. Prokofiev, 

j 1 | ii mai noi, mai reprezentative pentru căutările 
mai ales că în program figurau și creaţii mai noi, mai reprezen te sobră în interpre- 
sale novatoare, Și-a cucerit auditorii... «cu aceiași virtuozitate 
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tarea lucrärilor sale de enigmaticä fantezie 
artei componistice », scria 


« Tocmai în pro ' vin 
programul de vineri seara, Prokofiev a înscris și cîteva lucrări 
e ș 


însă și cu o stápinire a tuti a 
at : ? 5 > uror tainel 
Liviu Artemie. rt 


dintre cele isti i 
Aie s caracteristice pentru superioara sa măiestrie de a pun 
ontrapunctice și armonice noi în cadrul formelor tradiţionale, demon- 


st înd in odul | > > f ava = = 
= a ugestiv punct ac ardă > ¢ a atins Olut 
^ ce S gc u d > ava pa ] De care el | a 7 ev d 


i rezolva 


à Tinuta manifestärii a fost umbritä de colaborarea cu Lina Liubera, dif 
intre partenerii aflați pe scenă fiind strigă e adi alll 
: allati p na fiind strigätoare la cer. « Din nefericire, continua 
ronicarul Rampei, interesantele interpretäri ale genialului inove | jx 
TM si : genialului inovator erau succedate 
de aparițiile sopranei Lina Liubera, soția lui Serge Prokofiev. De altfel, aceasta este 
Kop calitate care a justificat aparitia d-nei Liubera pe estrada Ateneului Román . şt 
eea ce nu a micșorat întru nimic succesul lui Serge Prokofiev, pianistul si 
compozitorul, aplaudat și rechemat de nenumărate ori de public și silit să biseze 
cîteva din lucrările înscrise în program ». 
tes De Sym, cronicarul Adevärului, n-a fost incintat de soprană. «... Ceeace 
n-am putut intelege in concertul de asearä, a fost cauza pentru care ilustrul 
musafir si-a fncärcat, atit de satios programul, cu ciudatul divertisment vocal al 
d-nei Liubera, care a desfigurat zece melodii frumoase, obsedindu-se a le cinta pe 
toate, fara de glas deosebit, dar in schimb, cu un sfert de ton mai jos... 

Recunoastem însă că unei personalități de proporțiile celei a lui Prokofiev, i 

se poate îngădui un capriciu, chiar și numai surprinzator.». 
Dar acest cronicar comentează în felul său concertul, sesizind o serie de aspecte 
interesante, nelăsîndu-se captat întotdeauna de piesele ascultate, care-l intrigă. 
« Compozițiile lui Prokofiev par făcute pe poezia futuristă. Ca și aceasta, ele 
mișcă fără să încînte, cuceresc fără să farmece, rostesc răspicat fără să insinueze 
rafinat, descriu fără să năglească, se impun prin convingere fără să placă prin fru- 
musete. E muzică fără de lungimi și continuu neașteptată ».... 

Dar manifestarea ca atare, ca și personalitatea muzicianului oaspete au impus. 
«Eri la Ateneu o seară cu totul excepţională ! Un subiect extrem de interesant: 
o mare și incontestabilă personalitate muzicală de compozitor și pianist, a apărut 
pe estradă. 

Compozitor juruit pianisticei sale și pianist prin excelenţă al compozițiilor 
sale. 

Prokofiev e azi, alături de Stravinski, dintre foarte puținii muzicieni cari n-au 
purces să privească înainte pînă n-au învățat și cunoscut tot ce pînă la ei se făcuse în 
muzică. Căci e neîndoios cá, din toată căsnita muzică modernă din zilele noastre, 
numai aceia a acestor doi ruși se impune dela sine ».* 

Profund și subtil apare Emanoil Ciomac atunci cînd identifică dominantele artei 
lui S. Prokofiev, a cărui prezenţă la București era cu adevărat, un deosebit eveniment. 
« Nu sărbătorim într-însul numai pe unul din cei mai proeminenți compozitori în 
care se oglindește veacul, dar și pe vestitorul unei arte hránite din sucuri vechi, 
care pretinde totusi sá se vorbească în limba timpului cel träim, sa ne împiedece 
osificarea în cultul beat și exclusiv al trecutului. Si Prokofiev are o autoritate spe- 
cială să o facă, deoarece nimeni mai mult ca el nu-și reazămă sat pe cunoștința 
desävirsitä a fondului tradițional, nimeni nu și-a însușit ca dinsul substanţa ee. 
toare a muzicii marilor maestri. Dar fundamentele acestei clădiri AE S 
dacá le putem numi astfel, nu-| indeamna să es în umbra jer Es T kaiia, 
sá le sporeascá, solid $i modern, sá zideascá mai departe, cu prop! a , 
pe propria lui tehnicá ». 
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Emanoil Ciomac reamintește trăsăturile muzicii lui S. P 
semnalase anterior, constructivist, exteriorizant, 
să lase impresia că a sezizat toate datele stilului 
poate fi atribuit preocupărilor sale, 
nu renunțe la tiparele acreditate. E 
benefic cronicarului, elogiind manifes 
în mediul nostru muzical de admir 
lată un european și un rus integral, 
creator puternic, 
tatea etnică... 


De aceea, în afară de unica plăcere ce am avut-o ascultindu-l ca interpret și 
autor, îi sîntem recunoscători pentru nesfirsitele învățături si sugestii pe care el le 
aduce tinerii muzici românești ce-și caută calea... 

` $i trecerea lui va lăsa altă urmă la noi decît cea a virtuozilor efemeri. »°4 

Cu toate că succesul lui S. Prokofiev a fost mare, un alt turneu nu a mai intre- 
prins la noi. Motivele ar putea fi multe, dar se știe că după reîntoarcerea lui in 
patrie, 1934, S. Prokofiev nu a mai efectuat turnee de amploare, dedicîndu-se com- 
poziției. Creația sa, în schimb, înregistrează o linie ascendentă în repertoriul 
orchestrelor și interpretilor români, bunăoară, pianista Silvia Serbescu s-a remarcat 
prin afinitatea pentru muzica celebrului compozitor. Au avut loc prime audiții. 
Astfel, Alfred Alessandrescu dirijează la Orchestra Radio, la 7 ianuarie 1940, Suita 
din Romeo și Julieta. Anterior, la 4 noiembrie 1937, tot Alfred Alessandrescu prezen- 
tase la Filarmonică, solist Robert So&tens, Concertul pentru vioară și orchestră Nr. 2, 
care a stirnit reacții foarte controversate. De asemnea, personalitatea lui S. Prokofiev 
e reflectată în presă, din cînd în cînd se fac referiri la activitatea sa, inclusiv faptul 
că a compus Cantata leninistă 35... 

lată deci, cum turneul din 1931 a avut o mare însemnătate în cunoașterea artei 
lui S. Prokofiev, compozitorul atît de cîntat și la noi în ultimele decenii, desi, în 
această privință multe partituri încă așteaptă prima audiție românească | 


rokofiev așa cum le 
ritmică automatică, neacceptind 
sdu. In mod cert, neoclasicismul 
determinîndu-l să nu dizloce tonalitatea, să 
xemplul acestui muzician pentru noi îi apare 
tările cu participarea sa. « Problemele ridicate 
abilul compozitor. și pianist rus sînt capitale. 
un traditionalist și un inovator, uniți în același 
ce nu are nevoie de aportul folclorului ca să-și afirme personali- 
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33 Sym. Cronica muzicală. Prokofieff. În: Adevărul, 44, 14493, 29 martie 1931, p. 2 

34 Ciomac, Em. Săptămîna muzicală, Prokofieff la București. În: Muzica și Teatru, |, 12, 19 
martie 1931, p. 4 

„8% xxx Compozitorul S. Prokofieff compune « Cantata leninistă ». În: Rampa, 20, 5756, 20 

martie 1937, p. X 


Summary 


Sergei Prokofiev's centenary occasions a closer approach to a moment of his career, 
the tour he made in Romania, in 1931, when he gave two recitals as a pianist, the latter toge 
ther with the soprano Lina Liubera. As a mather of fact, it was his second visit in Bucharest, 
the first being unsignificant artistically, on his way to Rome in 1915. E à 

The previous phase is evoked, from the moment when the press relates about the qat. 
cian, followed by the first auditions in Bucharest, starting with the Classical Symphony, culmina- 
ting in the tour, a triumph both for the pianistic creation and for the virtuoso in the hypostasis 
of an interpreter of his own compositions. Programmes are given, excerpts from miel 
chronicles are resorted to, which consider the tour as an event exquisitely pleading for 
modern music, for all that is beautiful and high. 
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INTERVIURILE LUI SERGHEI PROKOFIEV DIN PRESA ROMANEASCA 


EU Interesul pentru personalitățile artistice este atit de mare încît orice refe 
rintá, márturie, document se recepteazá din perspectiva colationärii sí reconsti- 
tuirii existenţei și activității în momentele și ideile definitorii. În acest context, 


interviurile își au ponderea și însemnătatea lor, favorizînd aruncarea unor fascicole 
de lumină asupra personalității emitente. 

Cum în volumele documentare dedicate lui Serghei Prokofiev, conținînd un 
bogat material, extrem de valoros și incitant, nu am găsit interviurile publicate in 
periodicele românești, ne-am decis, cu ocazia centenarului de la naștere, să le re- 
publicăm. Am identificat trei, două date cu ocazia turneului, unicul, din 1931 și, 


al treilea din 1932, luat la Paris, ceea ce ne face să ne gîndim dacă nu este o traducere. 
Așadar, iată interviurile: 


1. Serge Prokofiev vorbește « Rampei », numele intervievantului nu se preci- 
zează. In: Rampa, XVI, 3953, 26 martie 1931, p. 1 


2. Lucruri mari și mici de Miron Grindea. În: Lupta, X, 2820, 1 aprilie 1931, p. 2 


3. Serge Prokofiev despre pasiunea pentru artă a rușilor socialisto-sovietici de 
Madeleine Portier. În: Rampa, XVII, 4481, 21 decembrie 1932, p.1 
Menţionăm, de la bun început, că ortografierea numelor este cea actuală, 


1. SERGE PROKOFIEV VORBEȘTE «RAMPEI» 


Biografie. — Debussy la Petersburg. — Revoluții si contrarevolutii în viaţă și în 
muzică. — © definiţie a artei sale. 

lată-l si pe Serge Prokofiev... 

Nu e nicidecum asa cum vi-l inchipuiti poate: un revoluționar rus, livid, cu 
părul vilvoi, îmbrăcat în haine de muncitor, cu cravata ruptă, mîncînd seminţe în 
timp ce profesează îndemnuri revoluționare. Dimpotrivă, Serge Prokofiev e un 
tînăr svelt, elegant și blond ca un englez, iar expresiunea fetii sale de adolescent 
modest, este aceia a celei mai perfecte bunávointi si amabilitati burgheze 1. 

La « Athenee Palace», cîteva minute după sosirea «Expresului » de Buda- 
pesta îl deranjez pe celebrul compozitor dintr-o animată conversaţie cu pianistul 
Backhaus 2, pentru a-i lua un interviu. 

Într-o frantuzeascá împestrițată cu un ușor accent rus, Prokofiev începe prin a 
ne povesti ceva despre el însuși: 

— Sunt născut la Ekaterinoslav dintr-o familie în care muzica serioasă era cul- 
tivată cu multă dragoste de mama mea care m-a învățat și pe mine să prefer muzica 
bună celei ușoare 8. ; 

La 13 ani am intrat la Conservatorul din Petersburg unde am învățat compoziția 
cu Liadov si Rimsky, pianul cu d-ra Esipova, iar la clasa de orċhestră l-am avut de pro- 
fesor pe Cerepnin *. ; pe 

Cu pianul mergea destul de bine si am obtinut chiar marele premiu S en 

Stilul meu personal în compoziție nu era însa de loc pe placul obs ^ aei si 
diferența profundă care exista între concepția lui Liadov, Rimsky-Korsakov și 
dat prilej la nenumărate incidente. 
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s» ME mai ales, imi repeta mereu: « De ce 
a Debussy sau la Richard Strauss ? ». 


ai venit să înveți la mine ? De ce ny 


A venit a 
Joueur » 5. 


In 1915 am t i 
recut prin j ] b 
Recliesgh-rnitamintete Mica sas ue hee La Bucuresti am locuit tot la Athenée 
i isaju i se înfătisa di 
ES | sas si Calea Victoriei. Ju, care mi se înfățișa din camera mea spre 
n 1918 am plecat pri ia Î 
rin Japonia în America und i ani i 
r TD i $ nde am stat doi ani o 
sen + A tibi Paris, unde sint stabilit acum » de 7n 
— Liadov vá trimitea la De | A P caz 
marele: comozi bussy. Ati avut oare prilejul să-l cunoaşteţi pe 
pozitor francez? DELI 

— Intimplarea a făcut î PIUIFS 

dirijeje eae ir^ fior Dno we ie ia Pc AS M 

ve zac 74 « Apollon » a organizat atunci 2 

de muzică modernă rusă iar eu am cîntat cîteva di ec f e 
Deb C citeva dintre lucrările mele în fața lui Debussy, 
std a ce cine cu interes și a venit apoi la mine pentru a mă felicita. Nu 
spune dacă felicitarea lui i dj ere ý 
SERES OB ui a fost sinceră sau dacă a făcut-o numai pentru cá era 
Pe Stravinski îl vedeam la Rimski 
a Rimski-Korsakov cu care lua lectii j 
T à i particulare. 
ne-am cunoscut însă mai tîrziu la Paris. til p are. Personal 
ms credeti despre muzica lui Stravinski? 
Shan greu sd Spui in citeva cuvinte tot ce ai de zis despre opera unui mare com- 

T avut mult de luptat pentru a vá impune stilul publicului? 
ae + ‘lata mea se imparte acum in trei mari epoci de luptă. Mai întîi am luptat în 
usia să întrerupă interesanta expune ? (lipsă un rînd mn.) 2 triotilor mei. Cînd a venit 
revoluția nimeni nu se sinchisea de muzică și de aceea am plecat în America. Trebuie 
să știți că în lumea nouă m-am găsit în fata unui püblic cu desdvirsire nepregătit pentru 
muzica modernă. Cînd executam în fata publicului american lucrările mele aveam 
impresia că mă aflu în faţa unor surdo-muti. In fine, a treia etapă a început odată cu 
înapoierea med în Europa occidentală. M-am văzut nevoit să-mi reiau dela început lupta 

— Faptul că a-ți înscris în programul concertului d-tră și prelucrări din clasici. 
este dovada unei preferințe pentru muzica veche? 

— Nu. Aceste prelucrări sînt si ele rodul luptelor mele din America. Pentru a oferi 
publicului altceva decît toti ceilalți pianiști care concertau odată cu mine în America 
m-am gîndit să înscriu în programele mele și unele compoziţii clasice mai putin cuno- 
scute. Astfel, prelucrările din Buxtehude și Schubert sînt compoziții ocazionale, scrise 
pentru a mă acomoda într-o oarecare măsură curentului general. 

Cît despre « Tablourile dintr-o expoziţie » de Mussorgski, le-am introdus în reper- 
toriul meu tot cu același scop, în dorința de a prezenta publicului ceva nou. 

Accentuez însă că eu nu mă prezint publicului ca pianist virtuoz, ci ca un compo- 
zitor care-și expune singur lucrările sale. -— 

li solicit compozitorului o definitie a muzicii sale. Prokofiev ezitá si márturi- 
seste că este o întrebare la care nu s-a așteptat. Totuși, spune: — — — | 

— Cred că fiecare compozitor nu trebuie să repete ceeace s-a făcut înaintea lui. 
Fiecare ambiţionează să producă ceva nou, fiecare trebuie să fie într-o oarecare masura 
« revoluţionar ». Nu însă « revoluționar cu orice pret», pentru a ului mulțimea. Eu 
caut să realizez melodii frumoase, într-o construcţie arhitectonică frumoasă. Principiul 
este însă ca lucrările să cuprindă un fond serios, « materie adevărată ». Nu say alege 
nimic din compozitorul care va pune în lucrările sale numai invenţia pentru ca vor veni 


alții care vor utiliza invenţia lui, adăugindu-i materia necesară ». 


oi războiul cî j i 
p oiul cînd am continuat să lucrez și am terminat opera mea: «Le 
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| Aici Prokofiev se vede nevoit să întrerupă interesanta expunere. 
Liubera, soția sa, îl așteaptă pentru o plimbare în oraș. 

. Amînăm deci expunerea pe diseară, cînd celebrul compozitor va explica pu- 
blicului în ilustrații muzicale, taina artei sale. 


D-na Lina 


Rampa, XVI, 3953, 26 martie 1931 p. 1 
2. LUCRURI MARI ȘI MICI 


De vorbă cu Serge Prokafieff 


Miron Grindea 


Am arătat într-un articol recent caracterul bizar și totuși obsedant de solid, al 
muzicei lui Serge Prokofiev, pe care publicul nostru îl cunoaștea numai din execu- 
tarea, la două simfonice ale « Filarmonicei » a Simfoniei clasice și a Concertului pentru 
pian și orchestră *, senzațional ca factură, ca inspiraţie, ca simetrie, în același timp. 

Zilele acestea, bogate în fapte muzicale, am adăpostit la noi pe însuși deschi- 
zătorul acesta de noi căi muzicale, fantezist uimitor, de o bogăţie inventivă într- 
adevăr diabolică, poet necontestat al neastimpárului slav, care se păstrează, totuși, 
în liniile mari ale muzicii pure și permanente. 

Recitalurile lui Prokofiev au uluit, au derutat, au încîntat. Au dezvăluit, în 
orice taz, o operă temeinică, vastă ca suprafață, bogată în oxigen creator. 

lată-l pe autorul acestor îndrăzneli contrapunctice, atitor teme. nebănuite, 
atitor mijloace noi de sonoritate, in camera de lucru, în fata pianului, păstrînd aceiași 
eleganță stranie în ţinută, în privire, în glas. Singură volubilitatea vorbirii, acolo 
unde chestiunile puse îl pasionează, îi trădează temperamentul impetuos pe care 
nu-l mai. poate ascunde nici o rezervă, nici o sfortare de mască. 


Geneza «Simfoniei clasice » 


— Ce v-a făcut să compuneti «Simfonia clasică »?. 

— Stiu ce se crede, îndeobște, despre această lucrare. Toată lumea socotește că 
am scris-o cu un scop de batjocură a muzicii clasice, ca un strengärism de persiflare. 

Era în 1941, vara. Mă aflam izolat într-un colt stingher dintr-o gubernie rusească. 
Pînă atunci, tot ce compusesem, era lucrat cu pianul în faţă. Aceasta nu din necunoaștere 
a materialului orchestral, nici din lene, ci din... obisnuintd. 

A fost o nevoie subită. Hai să te văd, mi-am spus într-o bună zi, dacă ești în stare 
să compui cu . . . capul. Drace, dar ce anume ? Să Încercăm o simfonie Ce fel de simfonie ? 
Capodoperele pionierilor genului, Haydn și Mozart ina obsedau. si am pășit la lucru. 
O simfonie care să păstreze regulile clasice și, totuşi, să îmbrace o haină contemporană, 
utilată de tot materialul orchestratiei moderne. Din nevoia aceasta de afirmare . . . cere- 
brală, a ieșit « Simfonia clasică », în care nu trebuie să se vadă decit admiraţia autorului 
pentru marii plásmuitori din’ trecut. 


Compozițiile pentru pian 
— Muzica pentru pian prezintă o însemnătate deosebită în opera d-voastră 
de creaţie? : 
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„_— Este o operă cu o 
lurile mele de la Bucuresti, 
y Epoca de tinerețe, 20 ani. Sonata în re minor, de pil 
ES i experimentare, Forme inegale de tehnică, de 
însă le- drdsi | Î incipii 
ALS le-am părăsit cu timpul, in fata unor principii mult mai serioase. Astfel, ultimele 
"s Le ee: plan PE intitulate Chosés en soi, un fel de Ding au sich (lucru 
ian, cu un vădit suport filozofic si, cari, cu siguranță că icului 
i u ; : antá cá par 
productiune exotericá, Dar timpul... xen Moi et 


— Concertul al treilea pe ian si al i 
7 ntru pian si orchestră nu se integrează î ă ă 
de ultimă concepție. : d 
à — Ba da. Executarea recentă la dumneavoastră a acestei lucrări de către Leopold 
er a putut da o idee despre efortul pe care-l urmăresc în noile mele compoziții. 
otuși, nu face parte dintre lucrările cele mai îndrăzneţe ... Concertul al doilea, pe 


care-l voi interpreta peste citeva zile la Berlin, acompaniat de către orchestra Filarmonică 
este și mai avansat. 


demarcaţie precisă, pe care nu au putut-o evidentia recita- 


dă, datează de atunci. Un efort 
ironie, de sentiment diluat, pe 


Intre sentiment și sentimentalism 


— Socotiti că orice sentimentalism trebuie alungat din muzică? 

— In măsura în care se caută a se sluji arta pură, da. Există sentimentalism si 
sentiment. Massenet a fost un sentimentalist, dar nu un muzician care să poată înfrunta 
viitorul. Pe cînd Andantele din Simfonia V-a de Beethoven cuprinde un sentiment pe 
care nu-l vor putea altera nici veacurile, nici experiențele cele mai absurde. Același lucru 
se poate spune și despre un Wagner, Bach ori Mussorgski. Nu cred că sentimentul, în ade- 
văratul lui înţeles să fie stîrpit în lucrările mele. Desigur că sînt un fiu autentic al vremii 
și caut să o tălmăcesc în marile sale caracteristici. Dar nu aș putea spune că sînt un sclav 
al ei. 

Apoi, sînt dușman hotărît al teoretizărilor, al definiţiilor, al principiilor călăuzitoare. 
Vezi, d-ta, un exemplu concludent: Rimski-Korsakov, incontestabil, mare muzician, 
d scris un impunător tratat de orchestrație în plină maturitate creatoare și a cătat să 
compună, mai departe călăuzindu-se după regulile enunțate în același curs. Tot restul 
operei sale a fost inferior lucrărilor precedente. Prefer, așadar, Snegurocika, operei 
Cocosul de aur, scrisă academic, pedant și cu inspiraţia stilcită de tipar. : 

Acelasi neajuns îl prez'ntá si opera lui Skriabin, care compunea cu o suficientà 
primejdioasă, ce i-a fost fatală (Prokofiev îmi execută la pian cîteva acorduri bizare, 
din opera fantastului compozitor, dindu-mi explicaţii teoretice de o admirabilă. origi- 


nalitate). 


Muzica sovietică 


— Despre muzica bolsevica? lass à re 

— Despre muzica rusească din ultima vreme dacă vrei. După revoluţie a apărut 

un mare compozitor, Miaskovski 8, autor d zece simfonii, patru sonate cd Jue 
si citeva Simfoniette, de o mare originalitate. E interesant de as Em 
Miaskovski continuă. linia er done MAE in ue jen i 
utilizează în compoziţii subiecte şi teme r are, - t Ev n 
j j i deosebesc două curente în muzica rusă de astazi: 

rapsod al timpurilor noi. De altfel, se osel are 
itionalist, influentat de Skriabin, reprezentat n pr ve 

si. Fer Se. E de Mosolov 19, Sostacovici, care compun sub directa in 


iratie a atmosferei revoluţionare. - se 
vds = Ceva despre efortul artistic al Rusiei? 
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— Se realizează lucruri demne de toa 
burarea înconjurătoare. Vizitez Rusia din cf 
opera de creatiune muzicală. Se fac lucruri interesante, fecunde. 


tă admiraţia, cu toată efervescenta si tul- 
nd în cînd. Sint în permanent contact cu 


Jazz-ul 


— Dar muzica de jazz? 


fee O cunosc chiar din locul ei de gestatiune. Se exagereazd, enorm, cind Gershwin, 
de pildă, e înălțat la rangul unui muzician notoriu. Fără îndoială, are idei amuzante 
(nostime, dacă vreţi), dar care nu pot rezista unui control repetat și serios. Cine poate 
nerecunoaște savoarea unor discuri izbutite de Jazz ? Sînt combinatiuni de ritmuri si armo- 
nii, admirabile. Dar din toate acestea nu rămîne apoi nimic. 

Gershwin se dá peste cap ín fata unei dezvoltári orchestrale serioase. Nu mai 
vorbim de Irving Berlin ™, care compune ariile cu un deget, rătăcit pe pian... 


În: Lupta X, 2820, 1 aprilie 1931, pew 


3. SERGE PROKOFIEFF DESPRE PASIUNEA PENTRU ARTA A RUSILOR 
SOCIALISTO—SOVIETICI 


O nouă școală muzicală în Rusia: — Proiectele marelui compozitor, 


Madeleine Portier 

După turneul său în Germania, Polonia și Rusia și înaintea plecării sale în 
America, Serge Prokofiev a fost citeva zile oaspetele Parisului. Un festival al operelor 
sale, în care el însuși și-a interpretat noul său Concert 12, repetițiile baletului său 
Pe Borystene 13, creat la Operă în ajunul plecării sale, prima audiție a Sonatei sale 
pentru două viori în concertul de la «Triton » 14, iată o mulțime de lucruri cari au 
făcut ca Prokofiev, în timpul șederii sale la Paris, să fie foarte ocupat. 

Salonul în care-l aștept nu-mi evocă gîndul voiajului. O impresie de pace, de 
calm și de repaus se degajează din decorul discret modern, cu fotolii confortabile, 
divane comode, covoare persane. . 

Prokofiev vorbește răspicat, liniștit, din cînd în cînd se oprește din vorbă, 
pentru a se gîndi sau pentru a găsi termenul just, adeseori pitoresc, care ar traduce 
mai bine gîndul său. 

Pare plictisit cînd vorbește despre el, de succesele sale; trebuie să-l constrîng. 

— In Rusia, am stat 12 zile. Am dat patru concerte la Moscova și două la Petrograd. 
Adăugaţi patru repetiții pentru programul Moscovei, trei pentru Petrograd si veţi înțelege 
ce viață zbuciumată am dus în Rusia |. 

Prokofiev povestește că muzica sa a fost primită cu entuziasm de către compa- 
triotii săi cari au fnteles-o si au gustat-o, dar explicațiile sale se rezumă la atît, 

— Prefer să vă vorbesc, spune el, despre muzică în general, N-am avut decit 
impresiuni rapide și incomplete: hărțuit de repetiții, n-am putut să am parte decît de 
fugitive clipe de libertate. Un lucru însă m-a impresionat adînc: setea, imensa sete pentru 
muzică, simțită de rușii de astăzi. Arta a devenit pentru ei, o necesitate vitală, Sînt avizi 
de orice noutate. « Am deșteptat tigrul», îmi spunea un editor și tot ce publicăm este 
absorbit cît ai clipi din ochi ! Stiti că nu-mi place deloc să mă dau drept pildă, Lu es 
Prokofiev, dar am putut eu însumi să constat că această aviditate S La ae 
biletele primelor 3 concerte, au fost vindute, într-o singură zi, Dealtfel, şi tea $ 
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ee 


muzica fac sali pline. Or he tre n = p ' 
Li cnes le sint j ele nente s-au ali t celor ec hi 
. s E excelente, Noi SIG | 

iar muzicantii se bucură de 0 stin a deosebitd | E | 


Dar pr oductia n- in na- 
a atins bi n acest n 1 j 

. 4 oment car titatea nec esara consun afiunei 
actuale Şi nu posedă mijloace pentr ud impor ta dir strait atate. 


Muzica nouă ? Vai ! 
* Vai!...Unul din marile 
Biers cet mele regrete este 
auzi, din lipsă de timp, tot ce m-ar interesa Astfel, a "pi d ith se pike 
Sostacovici. Lady Macbeth a provinciei rusesti de is E tin Eee 
Mact i, despre care se vorbest | bi 
am avut norocul sá asist | i iei HAT TN 
a executarea Simfoniei a Xl-a de Miaskovski 
interesantă. Prin ce întîmpla i i însă HI NE AUTRE 
s re Miaskovski est f d-mi 
ne e însă necunoscut în Franţa, nu pot să-mi 

a, nus Rare eveniment al sezonului, a fost prezentarea la opera din Petro- 

cd à aletului lui Boris Asafiev, Flacära Parisului. Subiectul scenariului și temele 
icale sînt împrumutate din Revoluția franceză. Dar despre acest balet vă voi 
vorbi în curînd. 

; Si acum, inainte de plecare, am intrebat pe ilustrul compozitor rus dacä mai 
a e ceva proiecte pentru Rusia; mi-a încredinţat secretul că se va întoarce în Rusia 
ir primávará. Toatá opera sa simfonicá va fi reprezentatá in 4 sedinte, la Teatrul 
i are din Moscova. Si mai mărturiseşte, în fine, că aşteaptă cu o mare nerăbdare 

una aprilie pentru Ca să regăsească din nou sufletul pasionant si vibrant al tärii sale 


In: Rampa, XV, 1481, 21 decembrie 1932, p. 1 


"NOTE 


1 Evident, la 40 ani, S.Prokofiev, náscut la 23 aprilie 1891, nu mai era un « adolescent ». 

2 Pianistul Wilhelm Backhaus se afla in turneu la Bucuresti. Avea la 29 martie 1931 concert 
cu Filarmonica, dirijor George Georgescu. 

3 Prin « muzicá buna» se intelege in acest caz, muzica simfonica, de camera, operá. 

4 Profesorii lui S. Prokofiev: Anatolii Liadov (1855—1914), compozitor; Nicolai Rimski— 
Korsakov (1844—1908), compozitor; Ana Esipova (1851—1914), pianistá si Nicolai Cerepnin 
(1873—1945), compozitor. 

5 Jucătorul, opera după F. Dostoievski, compusă în 1915—1916, revizuită în 1927. 

' s Miron Grindea se referă la cronica intitulată: Concerte. Serge Prokofiev, din Lupta, X, 2816, 
27 martie 1931, p. 3. : 

? Prima auditie la noi a Simfoniei clasice a a 
jor George Georgescu. Concertul pentru pían si orchestrá Nr. 3 l-a prez 
sub bagheta lui Egizzio Massini, la 15 martie 1931. 

8 Compozitorul Nicolai Miaskovski (1881—1950). E 

2 Leonida Sabaneev, (1881—1968) muzicolog și compozitor. 3 

19 Alexandr Mosolov (1900—1973) compozitor rus de avangardá. 

3 Irving Berlin, compozitor american de muzică uşoară, în înțelesul nostru. 

12 Este, probabil, vorba despre Concertul pentru pian şi orchestră Nr. 5. 


vut loc la Filarmonică, la 8 octombrie 1927, diri- 
entat Leopoldina Meunzer, 


12 Titlul original al acestui balet este: Pe Nipru, 1932. 
34 Sonata. pentru două. viori dateazá din 1932. 


Octavian Lazár COSMA 


istoriografic À RE NS 


O PERICOPĂ EVANGHELICĂ IN NOTATIE ECFONETICÀ 
(Ms. gr. 28.529] B.N.) 


TITUS MOISESCU 


In Biblioteca Naţională din Bucuresti se păstrează o filă rătăcită ce a aparținut 
cîndva unui vechi manuscris cu notație ecfonetică, pe care stă scrisă o Pericopă evan- 
ghelică. Tinind seama de caracteristicile pe care le prezintă notația muzicală, scrierea 
textului literar, structura pergamentului etc., considerăm că această filă a făcut parte 
integrantă dintr-un codice care a putut fi scris în secolele XI—XII. Provenind din 
colecția preotului și bizantinologului loan D. Petrescu-Visarion, fragmentul de manu- 
scris a fost achiziționat în anul 1970 de Biblioteca Naţională (colecții speciale — fosta 
Bibliotecă Centrală de Stat) și înregistrat la cota: Ms. gr. 28.529. 

Pergamentul pe care au fost scrise textul pericopei și semnele notatiei ecfone- 
tice are dimensiunile de 222x155 mm., oglinda paginii fiind de 170x125 mm. Pe 
pagina de recto sînt scrise 24 de rînduri (inclusiv titulatura pericopei), iar pe cea de 
verso, 23 de rînduri. 

Textul literar a fost scris cu cerneală de culoare neagră, iar neumele ecfonetice 
cu cerneală de culoare roșie. Cerneala neagră s-a păstrat în bune condiţii, pe cînd 
cea de culoare roșie, din cauza trecerii timpului, și-a pierdut din strălucire, devenind 
maronie. 

Părţile laterale ale pergamentului au suportat, la rîndu-le, vitregiile vremii, 
fiind pe alocuri rupte și înnegrite. În partea de jos a paginii de recto stă scrisă cifra 
arabă 14 (sau poate 19), notată în mod evident ulterior, a cărei semnificație nu o 
putem preciza aici. 1 

După cum ne este cunoscut, cartea numită «Evangheliar » sau «Lectionar 
evanghelic » este cartea care cuprinde anumite parti extrase din cele patru Evanghelii 
ale Noului Testament, scrise de Matei, Marcu, Luca și loan, ce se rostesc / se citesc 
la diverse oficii liturgice. Aceste părți, aceste extrase, aceste fragmente se numesc 
pericope (mepuxorci, = secțiune, táieturá, fragment) sau lecţiuni (lectio — onis = 
citire, lectură) 1. Această împărțire, această grupare a pericopelor evanghelice datează 
din vremea Sf. loan Damaschinul (secolul al VIII-lea) și a Sf. Teodor Studitul (secolul 
al IX-lea) 2. A fost deci necesară gruparea pericopelor evanghelice în cărți speciale, 
în ordinea duminicilor și a sărbătorilor de peste an, cărți denumite, după cum am 
arătat, Evangheliare sau Lectionare evanghelice. Aceeași alegere si selecție în pericope 
s-a făcut și din celelalte cărți ale Noului Testament (Faptele Apostolilor, cele 14 epistole 
etc. —in afara Apocalipsei), care se citesc /se rostesc în timpul diverselor oficii 
liturgice, fiind grupate în așa-numitele Lectionare apostolice (Apostolul). 1 

Citirea, rostirea pericopelor evanghelice si apostolice se face EUN mo: 
deosebit. am putea spune chiar cintat, o cintare recitativică sport posent 
jinită uneori pe anumite formule cadentiale de mare virtuozitate. Recitati 8 
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lic a fost Statornicit într-un sistem de nota 
așa numita notație ecfonetică (éxpovnrr 


ție specială încă din secolul al VII-lea —în 
%OXS —cu voce înaltă); această notație a 


evoluat și s-a stabilizat în secolele X—XI, pentru ca în secolul al XV-lea să dispară 


din practica liturgică, 

In marile biblioteci ale lumii — Paris, Londra, Atena, lerusalim, Istanbul 
Salonic, Muntele Athos etc. —se păstrează astfel de cărți, din perioada secolelor 
VIII —XV, in care este conservată notația ecfoneticá*. În România se păstrează un 
splendid Lectionar evanghelic din secolul al XI-lea, în Biblioteca Centrală Universitară 
Mihai Eminescu din lași (Ms. 160/1V—34) 4, iar în Biblioteca Naţională din București 


este înregistrat un fragment dintr-un Lectinoar evanghelic necunoscut, datînd din 
secolele XI—XII — cel care face obiectul studiului nostru. 


* 


Semnele notatiei ecfonetice, ca si denumirile lor, au fost identificate in citeva 
tabele ale unor manuscrise vechi, pe care Carsten Hoég le reproduce în fascsimil si 
le transcrie în lucrarea sa 5, după cum urmează: 

a) Codicele Leimonos 38, f. 318 — datat în secolele X—XI; Carsten Hoëg presu- 


pune însă că tabelul cu semnele ecfonetice de la f. 318 ar fi fost scris mai tîrziu, de o 
altă mînă, probabil în secolul al XII-lea. 


b) Codicele Sinaiticus 217, f. 2 — un Evangheliar din secolele XI sau XII. De 
asemenea, Carsten Hoëg consideră că și acest tabel cu semne ecfonetice a fost scris 
mai tîrziu, prin secolul al XIV-lea. 

c) Codicele Sinaiticus 8, f. 303 —un Prophetologium din secolele X sau XI. 
Ca și în cazul celor două codice de mai înainte, și aici o altă mînă, mult mai tirzie 
— probabil în secolul al XII-lea, precizează Carsten Hoëg — ar fi scris tabelul cu 
notație. ecfonetică. 

În toate cele trei tabele ale acestor codice sînt menționate semnele notatiei 
ecfonetice; cu aceleași denumiri și cu aceeași grafie; doar ordinea în care apar ele 
este diferită. Cei doi apostrophoi sînt menționați numai în tabelul Codicelui Leimonos 
38, pe cînd în celelalte două tabele, denumirea și grafia acestui semn nu-și află locul. 

Prezentăm în continuare un tabel sintetic al semnelor notatiei ecfonetice, cu 
denumirea și grafia acestora, publicat de altfel în diverse alte lucrări de specialitate 
cunoscute 9: 


Semne simple 


Oxeia | éfeia) A 

Vareia | Bap eta ) N 
Syrmatike | ovpuarixn) ~ ~~ 
Kathiste ( xar ) li 
Kremast@ ( xpeuaori ) v 
Synemva (ovveufia ) v 
Apostrophos { &rrootpoyos ) 2 
Paraklitike (rapa unix? VV | r 
Teleia ( reAeia ) t 
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Semne compuse 


Oxeia dublă ( óEela ) ^t 
Vareia dublà ( Bepeia ) AN 
Kentémata | xevrruaca) sa see 
Apeso exo (danéow kw) PATES / 
Apostrophoi ( &roorpopoi ) 27 
Hypokrisis (Üroxpioic ) 7 3 


Trebuie să mai remarcăm faptul că în tabelul Codicelul Sinaiticus 8 (secolul al 

XII-lea), semnele ecfonetice (care, se presupune, că indică sunete fixe) sînt combinate 
cu semne diastematice (care indică intervale), ce vor intra în uz în sistemele de notație 
ce se vor stato-nici ulterior: isonul, oxeia, apoderma, chamele, petaste, kouphisma, 
kratema, diple, dyo apostrophoi, dyo kentemata — semne ale căror denumiri, grafii 
şi semnificații și-au păstrat valoarea și valabilitatea pînă în secolul al XVIII-lea, iar 
unele din ele chiar pînă în zilele noastre, cum ar fi isonul, petaste, chamele, dyo 
kentemata. 
a După cum observăm, notația ekfonetică este exprimată prin semne specifice 
formate din linii (drepte, oblice, curbe), cîrlige, puncte, cruci etc., scrise de obicei 
cu cerneală de culoare roșie, deasupra sau dedesubtul textului literar al pericopei, 
la mijlocul sau la sfîrșitul rîndului. De obicei, semnele sînt folosite în perechi, aceleași 
sau diferite: semne simple identice, semne simple diferite, semne duble, semne 
diferite suprapuse, semne diferite alăturate —toate acestea încadrînd unul sau mai 
multe cuvinte, care formează astfel o «incizä »: 


: Semne simple identice: AR 


Semne simple diferite: RTS A 


Semne duble: DAR AR ; SES 


Semne diferite suprapuse: Y ee >; >S OS Ps 


2 
; ^ EF n 2 eee LLLI 2 
Semne diferite alăturate: 2 +=- 3 


Semnificatia notatiei ecfonetice continua a fi controversată, Carsten Hoég ? 
avansează ideea că fiecare inciză (grupare de semne) indică o formulă melodică, x 
bilind aproximativ 14 formule care ar putea fi folosite intr-o pericopä. Egon Wellesz * 
nu acceptá ideea existentei formulelor melodice, stabilind totuși o anumită Se 
ficatie pentru semnele ecfonetice. Grigore Pantiru ° afirmă existența unei can pie 
a unui recitativ melodic, o declamatie cîntată — recitativul A ie 
de la un sunet de bază, pe care.se declamä textul. Acest sunet de bază reprezint A 
sunet fix, invariabil, constituind coarda de Rd c anco e aces 
E face in functie de vocea care recitá (tenor, bariton, h 

k a on halte de la lași — un manuscris de ee ie 
graficä si de o mare importanță artistică-muzicală si istoriogratica — a P 
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de diaconul si bizantinologul Grigore Pantiru într-o ediție completă — documenta 


et transcripta —insotind-o si cu un studiu interesant referitor la notația ecfonetică 
in general, şi la punctul său de vedere privind interpretarea acestei notații, în special, 
Cele 18 pericope evanghelice prezente în acest codice străvechi — datînd din secolul 
al XI-lea, după cum stabilește Grigore Pantiru — au fost transcrise în notatie liniară 
autorul statornicind astfel un punct de vedere propriu privind această notație atit 
de viu cercetatá, dar si controversatá de muzicologi. Grigore Pantiru, tinind seama ín 
mod special de traditia oralá, demonstreazá si conchide cá «semnele notatiei ecfo- 
netice reprezintá sunete fixe, in raport cu sunetul de bazá al recitativului, si nu for- 
mule melodice sau intervale (diasteme). Citirea evangheliei se fácea in tonul unui 
recitativ melodic simplu (declamatie cintata), care tinea seama de accentul cuvintelor, 
de accentul principal al frazelor, ca și de ideile principale ale textului. Ambitusul în 
care se desfășoară recitativul evanghelic se păstra în cadrul unui pentacord (sol-re), 
cu baza recitativului pe do’ (treapta a patra a pentacordului). Citirea Evangheliei si 
a Apostolului nu era läsatä la voia intimplarii, a simplei improvizatii, ci era pusä pe 
note, fixindu-se astfel în scris o tradiție de citire cintata » 10. 

Noi, cei care l-am cunoscut pe diaconul si profesorul Grigore Pantiru (1905— 
1981), ne aducem aminte de «citirea » evangheliei în spiritul vechii tradiții a recita- 
tivului cîntat al secolelor VIII—XV, pe care o exemplifica el însuși în cadrul oficiilor 
liturgice de la Catedrala Sf. Spiridon din București. La început, această « cantilatie » 
ni s-a părut curioasă, însă cu timpul, după mai multe audieri, am acceptat-o, devenin- 
du-ne chiar familiară. lar atunci cînd (în anul 1988), la Festivalul de la Bydgoszcz, 
formația corală condusă de loan Pavalache a interpretat, printre altele, și una din 
pericopele Lectionarului evanghelic de la laşi, transcrisá de Grigore Pantiru, auditoriul 
a fost plăcut impresionat, iar interesul bizantinologilor pentru o astfel de tălmăcire 
a notatiei ecfonetice a fost evident. 

Grigore Pantiru a mai demonstrat că recitativul evanghelic practicat astăzi în 
biserica noastră ortodoxă este apropiat de cel ecfonetic 11. Facind o comparație a 
arhaicului recitativ ecfonetic cu cel stabilit de Teodor Stupcanu în lucrarea sa, 
Regule și exemple pentru citit Apostolul și Evanghelia (laşi, 1921), ajunge la concluzia 
că actualul recitativ a păstrat, într-o formă evoluată, tradiția recitativului ecfonetic: 
incizii asemänätoare, cadente perfecte si imperfecte pe trepte comune, accente tonice 
sugerate de textul literar etc. De asemenea, Grigore Pantiru menționează în context A 
si contributia lui G. Breazul la elucidarea problemei, atunci cînd acesta din urmă 
stabilește o asemănare între citirea Apostolului și a Evangheliei pe baza unei cercetări 
comparate cu două cîntece ebraice 13, 


* 


Pe fragmentul de manuscris pästrat in Biblioteca Naţională din Bucuresti 
(Ms. gr. 28.529/B.N.) a fost scrisă pericopa evanghelică din Joia Mare, dimineaţa la 
Utrenie. În titulatura pericopei, notată pe pagina de recto, sus, stă scris: 
«În Sfînta Joi dimineața». Pericopa este extrasă din Evanghelia Lee 
capitolul 22, versetele 1—39: «$i se apropia praznicul Azimelor, care se cheamă 
Paşti ». Aceasta este una dintre cele mai mari pericope evanghelice, și am gan 
preciza noi aici, una dintre cele mai importante, mai încărcate In evocări emoționale 
— în care evanghelistul Luca descrie vînzarea lui luda, masa lui lisus Christos asin 
(« Cina cea de taină »), jertfa euharistică, adică sfințirea Daruri or de 
etru etc. În fragmentul nostru de manuscris este re- 
ericopei — versetele 1—18 integral, si incipitul 
ultumind . . . »). Lipseste deci continuarea verse- 


cu apostolii ; ; 
piine si de vin, lepädarea lui P 
produsä doar prima jumätate a P 
versetului 19 («Si luînd pîinea, m 
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tului 19 si versetele 20 
de manuscris, Textul i 


Li era trebuia să fie scris pe încă două pagini 
are grecești, cum ar fi de oxen i Lp Er pe poate Pa unele evangheli- 
Academiei Románe, (BAR/III-282645). p. 167—168. Men d. ul one 
anul 1 d (BAR/111-268114), p. 163—164. Dar nu toate TE pe a 
SAU dE ONU EN ca de fiece datá sá ne îndreptăm atenţia către acele 
de pericope. are grupează în cuprinsul lor una din cele două categorii 
i După cum precizează Carsten Hoëg 14, Evangheliarul se compune din doua 
Wr! părți, grupind pericopele astfel: 

a) Cele care se rostesc la oficiile liturgice specifice unor särbätori mobile ale 
anului (Synaxarium), și care încep cu pericopa din Duminica Pastelui si se incheie 
cu pericopele destinate oficiilor liturgice din săptămîna mare a Postului Paștelui; 
am putea spune deci, pericopele specifice Penticostarului și Triodului, dar și sărbăto- 
rilor mobile cuprinse între aceste două mari perioade liturgice. 

b) Cele care se rostesc la oficiile liturgice specifice unor sărbători fixe ale 
anului (Menologium), și care încep cu pericopa de la 1 septembrie (Indictul — înce- 
putul anului bisericesc) și se încheie cu pericopa de la 31 august; deci, pericopele 
destinate sărbătorilor fixe ale anului, conform celor 12 minie. 

În acest caz, pericopa notată pe fragmentul codicelui nostru trebuie căutată în 
Synaxarium. Carsten Hoăg o menţionează în Indexul pericopelor Sinaxarului întocmit 
de el!5 —care cuprinde 356 de pericope —la nr. 323. 


Numárul manuscriselor care contin pericope cu notatie ecfoneticá este impre- 
sionant, așa după cum îl putem afla în lucrarea citată a lui Carsten Hoég (p. 77—83), 
însă fiecare codice adună în filele sale un număr mai redus și variabil de astfel de 
lecturi, așa după cum constatăm din Lectionarul evanghelic de la lași, în care figurează 
doar 18 pericope, notate cu semiografia ecfonetică pe cele 156 de file ale manuscri- 
sului. Si tot din acest străvechi codice mai constatăm că în cuprins, copistul anonim 
a adunat pericope din ambele categorii ale Evangheliarului —și din cele care se 
« rostesc » la sărbătorile mobile ale anului (primele 6), si din cele care se « rostesc» 
la sărbătorile fixe ale anului (următoarele 12). De unde deducem că nimic nu este 
fix în orînduirea lucrurilor pe acest pămînt! 


* 


În cele două pagini ale fragmentului nostru de manuscris își fac apariția majori- 
tatea semnelor notatiei ecfonetice, în multe și diverse combinaţii: oxeia, vareia, 
syrmatike, katiste, kremaste, apostrophos, paraklitike, teleia, oxeia dublă, vareia dubla, 
kentemata, apeso-exo, kypokrisis. Nu am identificat, în aceste două pagini, doar două 
semne: synemva și dyo apostrophoi — care, probabil, își vor fi găsit locul în următoa- 
rele două pagini ale pericopei. 

Combinatiile de semne identificate în acest fragment de manuscris ar putea fi 

rupate astfel 28: 
E a) Semne simple identice: katiste... katiste (f. 1/r. 5); apostrophos ... apos- 
trophos (f. 1/r. 6, 8); kentemata . . . kentemata (f. 1¥/r. 7—8 )etc. v È 
b) Semne simple diferite: syrmatike . . . teleia (f. 1¥/r. 17—18); exeia ... teleia 


f. 1v/r. 22—23) etc. i 
zi Semne S oxeia dublă. (f. 1 [r. 2); vareia dublă (f. 1/r. 2); (f. Avr. 15—16). 


etc. 1 
d) Semne diferite suprapuse: vareia dublá-katiste (f. 1/r. 22) 


e) Semne diferite aláturate: kentemata-hypokrisis (f. 1/r. 14; f 1v/r. 9) etc. 
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a i priveşte grafia semnelor, nu există diferențe esen 
te codice; am putea remarca totusi 
phos: în cuprinsul fragmentului nostru de 
mai alungită a cîrligului, semánind 


tiale față de cea cunoscută 
o scriere diferențiată a semnului apostro- 
manuscris, acest semn prezintă o deschidere 
dări rene weal cu cheia fa din sistemul de notație liniară. 
unui grup de cuvinte — mai A Ca pa e e, seats HAE 
$ À t — It « inciză ». Acest fapt ne duce 
o» e abs sl o mai si Su afirmației lui Grigore Pantiru, peu că 
rolele tigara pe melodie propriu-zisá, ci cu un recitativ melodic, cu o 
MER »"^ Dacă asociem acest fenomen practicii actuale din biserica 
= Lx e AE trebui să fim și noi de acord cu această noțiune de « recitativ melodic », 
amatie cintatd » — «recitativ evanghelic » —fiind cea mai adecvată manierei 

de «citire», de «rostire» a Evangheliei si a Apostolului. 


De obicei, pericopele evanghelice tncep direct cu textul evanghelic. Exista si 
unele pericope care încep cu o anumită formulă introductivă invariabilă: « To kairo 
ekeino — În vremea aceea»... Cu o astfel de formulă debutează si pericopa din 
fragmentul nostru de manuscris (rîndul 5), formînd o inciză încadrată de două semne 
simple: kathiste-kathiste. După această introducere, se derulează textul propriu-zis 
al pericopei: «Se apropia praznicul Azimelor, care se cheamă Paști » — o frază for- 
mată aici din două incize: «Se apropia praznicul Azimelor » — încadrată de semnele 
suprapuse apostrophos cu paraklitike . . . oxeia — și inciza: « care se cheamă Paşti » — 
încadrată de semnele simple apostrophos... apostrophos. În continuare, incizele, 
mai mari sau mai mici, sînt delimitate de diverse combinaţii de semne, simple sau duble, 
așa cum le putem observa în textul pericopei, pe care-l alăturăm studiului nostru. 
lată cîteva exemple de categorii de incize: 

Cea mai frecventă incizá: oxeia . . . teleia (f. 1/r. 8—9; 11—12; 23; f. 1v/r. 2; 
6—7; 10—11; 13; 22—23 etc.) 

Cea mai scurtă incizá: kathiste... kathiste (f.-1/r. 23). 

Cea mai lungă incizä: apostrophos ... kentemata (f. 1/r. 12—14). 


* 


Un punct de vedere unitar privind interpretarea notatiei ecfonetice nu s-a 
realizat pînă acum. Din relatările noastre, reiese în mod clar faptul că pînă acum s-au 
conturat mai multe opinii, fiecare dintre acestea argumentate, mai mult sau mai 
puţin convingător, de cei care le-au avansat. Pentru a continua cercetările în vederea 
stabilirii unui consens în interpretarea acestei notații, este necesară studierea lucră- 
rilor publicate de specialiști în domeniu, cum ar fi: 

1. J. Thibaud — Monuments de la notation ékphonétique et hagiopolite de l'église 
grecque, St. Petersbourg, 1913. ; 

2. Carten Hoëg —La notation ekphonétique, Copenhague, 1935. 

3. Egon Wellesz — A History of Byzantine Music and Hymnography (Second 
Edition), Oxford, at the Clärendon Press, 1961. 

4. Grigore Pantiru — Lectionarul evanghelic de la lași, 
calá, 1982. 

De asemenea, în Biblioteca Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Bucu- 
resti se păstrează numeroase fotocopii după manuscrise cu notație AES prove- 
nind din colectia preotului loan D. Petrescu-Visarion, care pot contribui la avansarea 


cercetărilor acestei notații. 


Bucureşti, Editura Muzi- 
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FE 
7 ^ Ld ; 2m 
Cm aria € Urpesd ZU 


ME Xp 4 
= Saraca ete, Curtina t a. 


Pa N t 5 


uae 


Ms. 28.529, f. 1 din Biblioteca Naţională, Bucuresti 
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| 


| i ten MAUS 


Pr genre ce D Gaga ASC 
A aro * icas pă Th ar sale 24. 


rar on t4 (ours RAS nl poer yn Z 
rire rage auf bourre oder rh 

“rar p paia rap pos fp qo ic ro 
Spay Bary d; s gp co yen p aah a xp em par 7 
bf bor ps Cart deren y ré Se igo 4 
marti pinky dori eas Ames poma” : 


popa ch dr fo dre ie 


Ms. 28,529, f 1» din Biblioteca Naţională, Bucuresti 
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NOTE 


1 Ene Braniste—Liturgica teoretică, Bucuresti, Editura Institutului Biblic, 1978, p. 149 —150, 
2 Idem, ibidem, p. 150 


* Amédée Gastoué — Catalogue des manuscrits de Musique byzantine de la Biblio 


tionale de Paris et des bibliothéques publiques de France, Paris, 1907. 
“Grigore Pantiru — Lectionarul evanghelic de la lagi, Bucuresti, Editura Muzicală, 1982, 


* Carsten Hoég — La notation ekphonétique, Copenhaquge, Levin & Munksgaard, 1935, 
P. 18—25 si plansele de la sfîrşitul volumului. 


* Carsten Hoëg, op. cit., Grigore Pantiru, o 

7 Carsten Hoég, op. cit., p. 26. 

* Egon Wellesz — A History of Byzantine Music and Hymnography (Second Edition), Oxford, 
at the Clarendon Press, 1961, p. 249—260. 

* Grigore Pantiru, op. cit, p. 17—19. 

10 Grigore Pantiru, op. cit, p. 47. 

a Grigore Pantiru, op. cit., p. 39—41. 
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SCARLA] COCORASCU 


O frescă bogată si vi 
sc: gată si v : rata ietii i 
NEN bd ab. i viu colorată a vieții muzicale românești, în mijlocul celei 
ins à Slirșitul veacului trecut si începutul veacului no: iată re- 
zinta opera scrisà _ ¢ - ? put acului nostru, iată ce repre- 
RM a scrisá a lui Scarlat Cocorăscu HS 
Visipita oeriodicele vremii în t 
d f s periodicele Vremii — în total cca 150 de articole reprezintă 1 
cument de epocă de aleasă calitate. Se. AN 


Debutează la vîrsta de 19 ani în ziarul « Constitutionalul » la 9 oct. 1889 cu 
sa cronică, un adevărat studiu, dovedind o vastă cultură acumulată de timpu- 
n obișnuit. Stîrnind admiraţia contemporanilor, i se va 
acrîndu-l cronicar muzical al vremii. 


prima 
riu si un discernámint pufi 
deschide drumul publicărilor succesive cons 
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Scarlat Cocorăscu s-a născut la 1 noiembrie 1870 dintr-o familie de cărturari 
e muzicieni, Invatase muzica cu mama sa — prima româncă din scoala lui Marmontel, 
moat lui Chopin — si apoi cu compozitorul Scärlätescu, pian, armonie $i compo- 
A Nu comenta o compoziție sau o interpretare fără a fi «citit» și uneori « răs- 
citit», cum spune, partitura la piano, 

| Articolele le scria după spectacol, noaptea, la redacția ziarului, vădind cu atît 
mai mult inegalabila sa cultură pe care o mînuia cu dezinvoltură în orice împrejurare. 
. . Momentul istoric e interesant. E epoca în care de-abia murise Ponchielli, cînd 
de-abia trecuseră 69 de ani de cînd Beethoven compusese Simfonia a 8—a; în 1892 
avusese loc la Opera Imperială din Viena premiera operei «Werther » de Massenet, 
iar în 1893 « Mireasa vindutá » de Smetana. Cronicarul nostru spune, parcă în șoap- 
ta, cu modestia-i obișnuită « Eram si eu pe-acolo, trimis de Take lonescu, pe atunci 
ministrul Instrucțiunii, ca să studiez tehnica scenelor moderne în vederea modifi- 
cărilor de adus scenei Teatrului Naţional ». Asistase tot la Viena la prima audiție a 
es simfonic « Don Juan » de Richard Strauss întîmpinat cu furtunoase fiuie- 
ráturi. 

Pe podium-ul de concert din Bucuresti se perindau celebritáti ca Amelia Ma- 
terna, interpreta favoritá a lui Wagner, creatoarea rolului lui Kundry din Parsifal, 
despre care autorul nostru nu ezita sá scrie in 1892: « Natural cá oricit de complet 
e talentul d-nei Materna, oricît e vocea ei chiar acum puternică și frumos timbrată, 
dinsa ne-ar fi făcut, vreo zece ani în urmă și mai mare plăcere... » 

Victor Maurel, de la Opera Mare din Paris cînta la București în 1893. Era crea- 
torul rolului lui lago din Otello și al lui Amonasro din Aida; făcuse ca multă vreme să 
nu se pomenească numele lui Verdi fără a se pune alături numele său. 

Celebra noastră Haricleea Darclée de la Opera din Paris, comparată cu Adelina 
Patti, apare pe scena noastră de concert și de operă în 1889 și 1891. 

Au concertat la București și au trecut prin pana lui Scarlat Cocorăscu și pianiști 
ca l.Paderewsky în 1889, Alfred Grünfeld în 1890 si Bernard Stavenhagen, elevul 
favorit al lui Liszt, în 1893 si în 1894; sau violonisti ca Franz Ondricek în 1889 si 
Sarasate în 1894. 

Cel mai mult ne mișcă însă apariția micului George Enescu, pe atunci de 12 
ani, dîndu-și în 1894 primul său recital de vioară. « Cunoscutul compozitor — spune 
cronicarul — director al muzicii de balet al Operei din Viena, Jos. Helmesberger 
junior, a venit să acompanieze pe elevul său favorit. Aplauzele au fost recompensa 
dată artistului format de dînsul cît și omagiul adus lui de d-l D. Dinicu, care s-a urcat 
pe scenă numai pentru a-i întoarce foile la piano». 

Cea mai importantă realizare a vremii sînt concertele dirijate de Eduard Wach- 
mann, directorul Conservatorului din București și întemeietorul vieții de concert 
din tara noastră. 

«lata 25 de ani — spune cronicarul in 1892 — de cînd s-a dat la noi primul 
concert simfonic în vechea și acum dărîmata sală a Ateneului de lîngă Cişmigiu, pe a 
cărei scenă atiti artiști celebri s-au făcut cunoscuți bucureştenilor, Era urítà şi mică, 
vechea sală, totuși era blagoslovită de multi; de concertisti, cică avea o acustică ex- 
celentă, de funcţionarii de la Tribunal care din galeria de sus plină de-o arhivă prăfuită 
își uitau de dosare asistînd la toate concertele, fără să deschidă punga. lată deci 25 
de ani de cînd d-l Eduard Wachmann conduce aceste concerte simfonice, pe care 
numai dinsul în tara noastră era în stare a le duce la bun sfîrşit ». În orchestra sa sim- 
fonică cîntau artiști renumiți ca lulius Wiest, Carl Flesch, Ary von Leuwen, 
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Scarlat Cocoră AA i 

dedi carlat Cocorascu are un adevărat cult pentru creatia autohtoná cit si pent 
: ibo PM : : ( ona S antru 
e ERR interpretative romanesti pe care le sustine pe toate căile /orbind e 
ans E i 5 ^ d 2 ; eee 
Su lul italian de operă spune: « Am asistat la niște curse de toată nostir j 
C ^r A nX c ^ , ^ x ' ^ y de x m 73 naga; 
di C rchestra căuta să prinză pe cintareti, cînd aceştia, luați înainte de orchestră 
aceau cruci ca s-o ajungă mai devreme, toate acestea în aguba urechilor tré, 
Ce bine s-a cîntat « Lucia » i | ê an nee esti 
é at « Lucia » acum cîțiva ani la români la Teatrul National. Cu ce stil 
"e > x Fort: safe ] i ibe au 
ce metodă perfectă ne înfățișa muzicalmente d-na Leria . . . Ce bine me rgeau coruril 
si orchestra ! » eh ee 
Aflam despre primele compoziții ale inaintasilor noștri ca oda triumfală « Rom 


nia carmen secularae » cu muzica de Francesco Spetrini dirijorul trupei italiene 
impämintenit în tara noastră, ET 

Eveniment de seamä este si inaugurarea Teatrului roman de Operetä dir 
Bucuresti. ER UE 

In 1894 cînd cronicile sale își încetează apariția, Scarlat Cocoráscu își dedic 
cariera Înaltei Curți de Conturi, Nu va părăsi însă viata muzicală pe care va « atin i 
să o slujească ca impresar, calitate în care va aduce în tara cele mai renumite an 
bluri ale vremii, spre cinstea ţării noastre, 

In 1921 este numit de Octavian Goga, pe atunci prim ministru, ca Director 
general al primei Opere Române de Stat, fiind dealtfel dintre principalii ctitori 
ai acestei instituţii. Reprezentatia de inaugurare din 8 dec. 1921 cu opera Lohengrin 
de Wagner, sub bagheta lui George Enescu rămîne marele eveniment al scenei muzi- 
cale românești, eveniment al cărui suflet a fost Scarlat Cocoráscu. 

În 1922 el este făuritorul legii pentru organizarea și funcționarea Operelor 
de Stat, azi încă în vigoare. 

Tot din 1922 funcționează în rolul de comisar al Guvernului pe lîngă concesiu- 

nea Operei Române din București. 
2 În același ar reapare în cronica muzicală în ziarele « Adevărul » si « Dimineaţa ». 
Începînd cu cronica la premiera operei « Vasul fantomă » (Olandezul zburător) de 
R. Wagner, Scarlat Cocorăscu desfășoară pînă în 1924 în cronicile sale atît analize 
de o rară competenţă cit și sinteze originale, emitind judecăți de valoare la nivel de 
criteriu despre interpreţi și compozitori, atît clasici cît și moderni, români cît si 
străini. 

În această vreme se perindă pe podium-ul Ateneului sau scena Operei vestiti 
dirijori ca Vincent d'Indy, Henri Morin, George Szell, Oskar Nedbal, Hugo Reichen- 
berger și Felix Weingartner, ca și cvartetul Rose originar din România. 

Dirijorul român Antonin Ciolan face o adevărată operă de culturalizare dînd 
cu orchestra din lași 96 de concerte în 27 de orașe din tara. 

Aflăm pe George Enescu ca violonist dar și în calitate de compozitor cu prima 
audiție a faimoasei sale Simfonii în mi bemol, cît și pe pianistele Cella Delavrancea, 
Aurelia Cionca, pe contrabasistul Josef Prunner care a făcut epocă; apoi pe renumiți 
cintäreti români cu angajamente în străinătate ca Elena Teodorini (Scala), H.Darclee 
(Opera din Paris), Mihail Vulpescu (Opera din Monte Carlo), Nectara Flondor (Ope- 
ra din Viena). Nu lipsesc Folescu, Niculescu-Basu, Traian Grozăvescu, Vrăbiescu, 
Istratty, Costescu—Duca și compozitorii înaintași Gh. Dima, D.Dinicu, Gh. Cucu, 
Alf. Castaldi, Enacovici, Rogalski, Brăiloiu, D.Kiriae fondatorul corului « Carmen > 
Eduard Caudella cu prima operä româneascä « Petru Rares », Nonna Otescu cu oper 
sa «De la Matei citire»; apoi C. Dimitrescu despre care cronicarul scrie încă din 
1889 « primele lucrări de cameră scrise de un român » Și în fine bucovineanul Eusebiu 
Mandicevski dascălul atîtor mari muzicieni europeni la Conservatorul din Viena. 
Toti aceștia trec prin pana máiastrá a lui Scarlat Cocoraseu, 
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trage» de Alec Cati ea And, Pera 4 Năpasta» e Sabin Dei, «Nunta 
argi, a șezătoe e liberiu Brediceanu. 

Pune mare pret pe promovarea talentelor românești, incurajind pe toate căile 
pe compozitori, interpreti, libretisti și orice este suflare românească, lată un exem- 
plu dintr-o cronică: « Şedinţa Filarmonicii a început cu prima audiție a « Varia- 
țiunilor pe o temă proprie» de d-| George Szell, șef de orchestră și compozitor, 
ungur dacă nu ne înșelăm, compozitiune al cărei loc ar fi fost mai nimerit pe program- 


ma unui «Promenada Konzert»... decît pe acel al unui concert simfonic. Pentru 
o lucrare de începător e destul de abil orchestrată, Dar cît e de banală sub raportul 
melodic și ce platitudini în dezvoltările motivului initial . .  Vrut-a « Filarmonica » 


să încurajeze pe un tînăr autor? Apoi să-și amintească mai întîi de compozitorii ro- 
Mant, pentru care concertele ei prezintă singura cale prin care pot să facă cunoscute 
lucrările lor orchestrale. D-nii Castaldi, Alfred Alessandrescu, Jora, Stan Golestan 
si alții au poate și opere inedite care nu așteaptă decit să fie executate ». 

Anecdotica nu lipsește din textele lui Scarlat Cocoráscu: «... Istoria primei 
audiții a Simfoniei de Brahms în do minor la Berlin sub conducerea vestitului și ori- 
ginalului Hans von Biilow e cunoscută. Se terminase executiunea: nici un aplauz. 
Glumetul von Bülow își lasă atunci bagheta pe pupitru, se întoarce către public si 
astfel îi grăi : Doamnelor, domnilor, mi se pare că această simfonie nu prea v-a plăcut. 
Trebuie să mărturisesc că nici pe mine la prima ei audiție nu m-a satisfăcut „Am înte- 
les-o mai bine numai după ce am auzit-o a doua oară. Dea ceea îmi voi permite ao 
dirija încă o dată în fata d-voastră ». Apoi luă din nou bagheta, dete semnalul orches- 
trei care reîncepu execuția simfoniei da capo. Se zice că la sfîrșitul acestei a 2-a audi- 
tii, publicul ar fi izbucnit în călduroase aplauze. Să fi fost de teama unei a treia reluäri ? 

Simţul critic ascuțit și gustul singur îl fac să scrie despre Arnold Schónberg: 
«... ridicate în slava cerului de micul cerc al partizanilor săi, sînt socotite de majo- 
ritatea muzicologilor drept lucrări care depășesc în slutenie tot ce s-a scris mai 
anarhic pînă azi». 

Despre Simfonia a 4-a de Gustav Mahler spune: « Autorul ei prea a vrut să 
spună multe, dar inspiraţia nu l-a ajutat întotdeauna ». 

Nu vreau să închei șirul citatelor fără a reda cîteva rînduri din cronica recita- 
lului de lieduri dat de D-na Roxo Weingartner, soţia renumitului dirijor Felix 
Weingartner, la București la 21 martie 1923: 

« Are o voce plăcută de mezzo soprană, nu prea întinsă, nu prea egală, o pro- 
nuntare corectă și un talent de amatoare care ar face plăcere la sindrofii. Evident că, 
invatind bucățile sub direcția unui asemenea profesor le-a interpretat fără greșeli 
vădite de gust; nu se poate afirma însă că le-a cîntat cu artă sau cu o scînteie din ta- 
lentul care a făcut celebritatea unei Alice Barbi, unei Julia Culp, unei Maria Freund, 
Publicul — băiat bun — care plătise locurile ca pentru o celebritate, a aplaudat pe 
frumoasa diletantă, bisînd chiar « Lachen und weinen » de Schubert si « Serenada 
inutilă» de Brahms, în amintirea poate a felului cum le-a auzit interpretate de mi- 
nunata Lula Mysa-Gmeiner. Mai interesant în această ședință a fost acompaniamen- 
tul la piano al lui Weingartner de o muzicalitate ideală și de o solicitudine maritală 
înduioșătoare ». 

Scarlat Cocorăscu revine la directoratul Operei în 1926 și în 1929. 

Funcționează în postul de comisar al Guvernului pe lîngă concesiunea Operei 
Române din București din anul 1922 pina la sfîrșitul vieții (24 aprilie 1933). 
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Lui Scarlat Cocorăscu | se datoresc atît repertoriul operei cît si traducerea 
celor mai multe librete (Otello, Boris Godunov, Mignon, Manon, Povestirile lui 
Hoffmann, Fata din Far West, Lucia di Lamemoor, Ora Spaniolă, Giuvaerurile Madonei). 

A compus lieduri între care cel pe versurile lui Mihail Eminescu, «Si dacă 
ramuri bat în geam». 

Modestia si fineţea caracterului său au îngropat timp de decenii si aceste scri- 
eri care poate vor ieși din uitare, constituind pentru noi și pentru posteritate un 
dar de mare pret. 

Las lui Virgil Gheorghiu ultimele cuvinte «. . acest om distins, cu o cultură 
completă, sîrguitor, cinstit, luptător pînă la abnegatie pentru ridicarea prestigiului 
artei muzicale dramatice și înainte de toate bun român . .. Am voit numai să rec- 
tific o nedreptate. Las altora mai puternici gratitudinea de a așeza în firida veacului 


icoana unui om de merit». 
Simona ODOBESCU 


a N 


A XII-A EDIȚIE A FESTIVALULUI 
INTERNAȚIONAL « GEORGE ENESCU » 


CONCERTELE 


Reluarea Festivalului « Enescu» a echivalat cu a doua sa naștere. Între 5 şi 
29 septembrie 1991 a avut loc la București, în pofida condițiilor economice grele 
prin care trece fara, o adunare de forte muzicale nationale și internaționale 
impresionantă și în general de o calitate remarcabilă, Ecoul ei în rîndurile publi- 
cului a fost deosebit: oamenii au simţit că se produce un fapt artistic de o am- 
ploare ieșită din comun și care răspundea aspirațiilor unanime către evenimentul 
de excepţie. Afluenta către sălile de spectacol și de concert a marcat un reviriment 
care aducea mai mult decît un interes crescut — anume sesizarea unei atmosfere de 
sărbătoare a spiritului care răspundea unei nevoi intericare acute : publicul bucures- 
tean și-a recistigat dintr-odată faima de receptivitate și căldură, pe de altă parte de 
discernămînt și de răsplătire a autenticelor valori, care îl făcuseră deosebit de apreciat 
în trecut. Festivalurile « Enescu », care, după începutul lor răsunător în 1958 și stră- 
lucirea primelor ediții, cunoașteau o oarecare stagnare și lincezealä, s-au reabilitat 
dintr-odată, redobindindu-si alura și amploarea; la aceasta a contribuit faptul că, alături 
de Festivalul propriu—zis, s-au desfășurat o seamă de manifestări conexe care au con- 
tribuit substantial la relieful complex dobindit de reuniunea din septembrie 1991. Con- 
cursul de compoziţie și interpretate, simpozionul de muzicolcgie; reuniunea muzicală 
de la Sinaia (săptămîna « Enescu-Carmen Sylva »)— toate și-au avut rolul specific în 
definirea și împlinirea cinstirii de anvergură a maestrului muzicii românești. Ministerul 
Culturii, Uniunea Compozitorilor și Muzicologilor, Radioteleviziunea Română, 
Fundația «Jora», ambasade, edituri, firme de instrumente străine (se cuvine men- 
tionatá participarea pianelor « Kawai»), fundația  « Brambach» etc. etc. au cola- 
borat — nu este posibil si nici necesar ca în acest cadru să furnizăm o însiruire com- 
pletă a tuturor participanţilor la răsunetul întîlnirii muzicale găzduite de România. 
În paginile care urmează vom încerca o evocare a concertelor « Festivalului Enescu», 
căutînd să desprindem anumite trăsături care să le particularizeze în ansamblul 
vieții muzicale internaționale din perioada respectivă. Despărțirea de festivismul 
apus, să sperăm, cdatá pentru tctdecuna, se va materializa, probabil si în unele 
accente critice care nu sînt menite, bineînțeles, să diminueze impactul zilelor in- 
tense de muzica pe care le-am Le ie) ea în măsura posibililului, la pro- 

t pentru viitoarele Festivaluri « Enescu». 

ie dala foarte lucidă se cuvine, de pildă, manifestărilor de început şi de 
bilanț ale Festivalului și Concursului : deschiderea din 5 septembrie şi eh 
de gala » al laureatilor din 28 septembrie. Ambele ar fi trebuit să marcheze în m d 
mai reliefat omagierea personalității lui Enescu. Prima a avut parte n s vanan 
lipsită de putere de evocare și de linie a Rapsodiei a II-a, ARR e ds iN E v 
program al serii doar un cintec din ciclul celor pe versuri de ` 
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concludent si nesemnificativ — jar pe viitor o atentie It « 
data unor asemenea împrejurări, dat fiind că ale în ub i Fs se cuvine acor 
națională — Radiodifuziuni, Ambasade etc. Din Mita is be enig id 
Eu de cunoaștere concludentă a anvergurii pérdonaliesei n Hbi afle til 
EAT AEN CA A tu! AT re an 
rat de o echipă de muzi eles hd pure AMD: 
doni vor dărui 7 e le rail d n Su inițiativă si devotament, care fără în- 
seh MG e ție co secventá unor atare aspecte, In momentul cînd întreaga 
opinie publică muzicală pe plan mondial acordă, în fine, o atenţie sí o apreciere MP 
cuvenite de mult timp — anvergurii componistice a lui George Enescu, este cazul 
ca momentele cheie ale reuniunilor muzicale desfásurate sub semnul enescian să 
Îi de SN M RR uri bu îmbucurătoare. Chiar a doua zi a Festiva- 
Oud a Ordi Mare r udieril, în concert-spectacol, a tragediei lirice 
ip. imineata importantă a fost cea dedicată de Horia Andreescu sí ansamblul 
« Virtuozii din București » creaţiei penru formaţii instrumentale complexe a lui 
Enescu : Octetul op. 7, Dixtuorul op. 14 și Simfonia de cameră pentru 12 instrumente 
soliste, op. 33. Reliefarea suflului tematic unitar al Octetului, cordialitatea blindá a 
Dixtuorului au fost reliefate cu simţ stilistic; mai putin a reieșit acuitatea tragică a 
Simfoniei de cameră, dar concertul respectiv a fost un moment de ținută și rememo- 
rare deosebit de apreciat; am asistat deasemeni la continuarea eforturilor forma- 
tilor Radiodifuziunii — cor si orchestră — dirijate de losif Conta pentru a apropia 
poemul Vox Maris de înțelegerea generală a auditorului. Problema rămine totuși 
încă deschisă, dat fiind că lucrările ultimei perioade a creatorului necesită o medi- 
tare si un proces de clarificare îndelungi, menite să diferentieze și să plasticizeze 
pasta muzicală abundentă din care sînt plămădite. Pe de altă parte Simfonia concer- 
tantă op. 8 şi-a găsit în violoncelistul Marin Cazacu și în Orchestra Filarmonicii din 
Chișinău sub conducerea lui Dumitru Goia interpreți de suflu larg și participare 
emoţională intensă, iar în al doilea program al colectivului artistic din Republica 
Moldova a rásunat Simfonia- I, de: astă dată sub bagheta lui. Ovidiu Bălan. Uvertura 
de concert pe teme cu caracter popular românesc, op. 32 — Filarmonica « Moldova» 
din lași dirijată de Gh. Costin—a evidenţiat problematica insuficient aprofundată 
a evoluţiei de la nonsalantä la tragism'a penultimei creații simfonice enesciene în 
timp ce mărturia începuturilor componistice ale maestrului — Rapsodia | (Orches- 
tra Naţională a Radiodifuziunii sub conducerea lui Paul Popescu) a arătat, odată mai 
mult, că popularitatea unei pagini. sporește considerabil răspunderea interpretării. 
Dimpotrivă, înfățișarea fragmentelor din Simfonia a V-a, realizate cu contribuția 
muzicologică și componistică a lui Cornel [áranu si cea interpretativă a colectivu- 
luj — cor și orchestră — al Filarmonicii « George Enescu» dirijate de Cristian 
Mandeal au dovedit că unele noutăți ale șantierului componistic enescian pot cistiga 
de la început « drept de cetate» atunci cînd sînt privite cu seriozitate și simt de 
răspundere, finalul simfoniei, după versurile poeziei Mai am un singur dor, JAN 
tuindu-se, în versiunea orchestrală nou alăctuită, ca o mărturie emoţionantă a le- 
aturilor creatoare între geniile de frunte ale culturii româneşti, Enescu ȘI Emine- 
nescu, Trebuie să arătăm că absența din programele Festivalului supra AE 
a III-a, precum și a tuturor Suitelor pentru orchestră constituie Tale tes 
neaparat remediatä la viitoarele ediții, dat iN S the to în nn Bujie 
toriului permanent, a majorităţii creațiilor e initorii "o pa Qm 
impune Festivalurilor obligații cu atit mal stringente, drept compensație. te < 
altă parte, se cuvine să recunoaștem că admirabila performanţă a formației « Athe- 


aeum-Enesco » din Paris (Constantin Bogdănaș, Florin Szigeti, Dan larca, Dorel 
n - 


Ludovic Spiess, care ani 
itionale, a muncit inconju- 
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Fodoreanu) de a reuni într-un același program, Cvartetele op. 22 — nr. 1 în mi be- 
mol major și nr, 2 în sol major a relevat continuitatea realizatä de compozitor în ce 
privește substanța personală a scriiturii în lucrări ce nu din întîmplare sînt reu- 
nite după criterii de catalogare deși sînt despărțite — în ce privește data compune- 
„Fii lor — de decenii întregi de viata și creație. Dat fiind că o capodoperă a maturitä- 
Tii — cum este al doilea Cvartet — ne fusese înfățișată, în condiții deasemenea de 
reală desavirsire interpretativă, deși sensibil nuanţată diferit (cu atît mai intere- 
sant !) de către ansamblul nostru « Voces », abia alăturarea celor două lucrări ne-a 
adus revelația legăturii intime a structurii cvartetistice dezvoltată de Enescu de-a 
lungul drumului său creator (1916—1951). Bine înţeles că la această surnară recapi- 
tulare a datelor propuse de prezentarea în concert a creației enesciene pe parcursul 
celui de al XII-lea Festival, ar trebui adăugată performanţa, citeodata semnificativă, 
a tinerilor instrumentiști care au abordat, de-a lungul etapelor Concursului, o serie 
dintre lucrările de anvergură ale maestrului (Sonatele 1 și 3 pentru pian, nr. 2si nr. 
3 pentru pian și vioară etc. ). Să nu uităm versiunea rafinată și originală a pieselor 
Choral și Carillon nocturne pentru pian, oferită de Jean-Frangois Antonioli in reci- 
talul sáu. Rezumind, se poate observa cá preocuparea pentru includerea cît mai 
amplă a repertoriului enescian se cuvine să fie din ce în ce mai mult o preocupare de 
căpetenie a organizatorilor Festivalurilor viitoare. GE Jur ; 

Aspectul abordárii in Festival a creatiei actuale nu a fost, fárá indoialá, dupá 
cum au avut ocazia sá releve, în diferite imprejurári, conducátori ai Uniunii Compo- 
zitorilor si Muzicologilor, pe másura cerintelor sau a așteptărilor; totuși, trebuie 
să înregistrăm un oarecare progres față de trecut în această privință, ceea ce ie 
că ecourile « Sáptáminii muzicii noi» din primăvara 1991 au fost regăsite și în Fes- 
tivalul « Enescu ». Ne referim, în primul rînd, la reușita includere într-un program 
al Orchestrei Naţionale Radio dirijată de Cristian Mandeal a primei audiții Sn 
tante cunoscută de opera in două acte Revoluţia de Adrian Dor d sed e 
teatru Conu Leonida faţă cu reacţiunea a lui Caragiale. Pentru înțelegerea deplină a 
semnificației lucrării, este foarte utilă cunoașterea interviului luat de Dumitru 
Avakian compozitorului și publicat în nr. 3 al Agendei Festivalului. Acolo, d 
aceastá lucrare care, in mare, ni se pare a continua linia inauguratá de Noaptea fu 
tunoasá a lui Paul Constantinescu, a fost conceputá de Adrian lorgulescu ca «o 

á á á litátile noastre, ale Romániei de astazi ». 
ARE i e ein = adie revolutia din pat, exact cum se 
Este, deci, «o satirä la adresa celor car fia d i X 
ANNE: A j i iale care au imaginat o revolutie, care 
întîmplă cu cele două personaje ale lui Caragiale c. ab STA ca. 
n-au trăit, de fapt, această revoluție, care au trăit o p ERI Coles 
trezit intr-o revolutie, asa cum s-au trezit din somn pensons S u Să cae 
Bineînţeles că articolul de fata nu poate tine loc de o analiză pet ` 1 
babil va urma într-unul din numerele viitoare ale relie « quas gb e 
cá de intimpinare » se cuvine sá evidentieze umorul, plasticita telat nie 
- / it si i contributiilor vocale din esenta sti ului p 
limbajului orchestral folosit si derivarea tribui ne de del Ssublinisted 
selor marelui scriitor pedi Fen Ne todas e tam (Conu Leonida): bunele 
reușitei interpretative a lui Vladimir Popescu ae unter indi- 
oce A ees ind esential la plásmuirea atmosferei 
P ee fa cio Qu qe eroilor la realitate, Dacă mai adà- 
fE UIT up Mg Ma En LL Sg árile componistice ale lui Stefan Niculescu 
ugám prilejul de a ne reîntilni cu Asa pa Sedit tà de ansamblul « Archaeus », 
dín períoada Sincroniilor sale — cea came RSS ENS sepe nom T 
CEA Cai ORG GEL E k n mar de Ludovic Bacs — sau de a cunoaște 
Orchestrei de cameră a Radiodifuziunii dirija 
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unul din räspunsurile creatoare ale lui A 
începînd de la finele lui 1989 de Roi. i ne Vieru la evenimentele istorice trăite 
perspectivă asupra implicării Festivalulul fee începem să dobindim o primă 
românească, Ar mai f de semnalat int 'eg i nescu (Da acide een coiiponistică 
dirijat de Liviu Dänceanu, cu spiritual piesă quoi RCT ada 
cirile mele a lui Sorin Vulcu inter Me ea (à de teatru vocal-instrumental Indeletni- 
compozitor-tenor Christian A said nd RENE e eficace $i hazos al solistului 
REA MOULE, : : i an „ret escu costumat, vorba lu: Caragiale 
giuben >, aducind și Celli-phonia lui Călin lo: x HE 
Ancäi Vartolomei sau suprapunerile de rene Eni s is Ai 
(Palimpseste 11). Costin Mieren had: anuri ale scriiturii lui ánceanu însuși 
la fe AT x ibs "à apărut în același context (Distance ze 4 
eee SAN NS si cigare cum, din fericire, îl știam, definit de savuroasa REA 
SS Diego Ma RUE RES parizian Alternance ne-a adus, sub conducerea 

o Masson, diverse ipostaze ale peisajului i PENT 

(Boucourechliev, Murail, Boulez, Xenakis incluzî d ct redă E baker 
lui Costin Cazaban printre cei cintati în dara Urn ster 
cu piesa sa Deus ex machina). In fine, am E ode veste mă tu ale müzi- 
Cii zilei de azi si cvartetul de Blockflăte de diverse formate si abarit AT TER 
Loeki Stardust Quartet, formatie care, desi face incursiuni ie reat aE 
secolului XVI, ajunge la ecourile de jazz (Charly Parker — Scrapple from Abe) 
sau înrudirile tehnologice (Frans Geysen — Instalaties) ce se învecinează în er 
tele semenilor nostri. Mobilitate, umor, lipsä de prejudecäti — iatä calitati s edifice 
evoluției rafinate si savuroase a tinerilor olandezi. ; E e 
Peisajul pianistic al Festivalului « Enescu» a fost deosebit de substantial si 
variat. Una din cele mai Vii amintiri este recitalul lui Jean-François Antonioli, care 
de la Mozart pînă la Liszt se dovedește nu numai stapin al stilisticii dar și în stare să 
captiveze o sală prin bogăția de nuanţe sufletești, noblețea comunicării, darul de a 
vorbi autentic pe limba clasicilor (Mozart — Sonata în la minor, KV 310) sau a fantas- 
melor romantice (Liszt — Ani de pelerinaj, Italia); o după amiază imbelsugata, reunind 
trei Sonate de prim plan ale veacului trecut — Chopin si bemol minor, Liszt si minor, 
Brahms fa minor — ne dovedește creșterea permanentă a personalității Danei Bor- 


san; ne-am bucurat să aflăm din nou că Alexandru Hrisanide stapineste limbajul 


veacului nostru cu o organicitate rară (Oiseaux exotiques de Oliver Messiaen), că 


Valentin Gheorghiu trdieste cu voluptate si o nouă tinerețe repertoriul său consa- 
crat (Rapsodia de Rahmaninov pe o temă de Paganini) sau că Dan Grigore află accente 
noi, de relief sporit, Concertului în la minor de Schumann: descoperim în Gerhard 
Oppitz un pianist din marea linie germană, temeinic dar şi grăitor în Concertul nr. 2 
de Brahms, iar Ikuko Nakamichi ne confirmă entuziasmul competent al tinerilor 
interpreţi japonezi pentru repertoriul reevaluat de priviri noi si proaspete (Concer- 
tul în la minor de Grieg); în fine, Gabriel Amiraș și discipolul său Andrei Deleanu 
îşi unesc forțele, adaugind și percutia, într-o dupa amiază de două piane cu structură 
și atmosferă neconvenţională. Brahms și Debussy preludează pe Bartók (Sonata pentru 
două piane și percuție ) și chiar pe Costin Miereanu (Aquarius ) într-o desfășurare de 
muzicalitate suplă și colorară mai curînd decît de sträsnicie şi exactitate păzite cu 
meticulozitate. Să menționăm și contribuţia llincái Dumitrescu alăturată Georgetei 
Stoleriu într-un omagiu interprtativ dedicat creaţiei pianistice şi de lied a lui Mihail 
Jora, maestrul centenar care merită o atenție specială ca înaintaş al atitor muzicieni 
de azi, în așa măsură încît este de sperat că recitalul respectiv va fi reluat în condiții 


de orar mai favorabile, dat fiind că de data aceasta s-a suprapus cu prezentarea noii 
versiuni a lui Oedipe; lui Enescu și Jora nu le-ar fi plăcut să-și facă concurenţă, dat 


fiind că erau amindoi de aceeași parte «a baricadei ». 
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Latu a violon i a F i À P Ogata CO e 
ICa a estivalului a fost ceva al utin ga ŞI nci ita, 


el a cu cît vizitele lor viitoare vor lamuri pe 
deni Benth ae S RAS unor mari violonisti va putea 
de pet arele ediții ale Festivalului, dată fiind tradiția 5 
atea lui George Enescu. 
RS Ne-am bucurat, pe de altà parte, de o participare de mare calitate la c 
estrelor de camera. Se cuvine arátat, inainte de toate cá formatia Ac 
« St. Martin in the Fields » din Londra şi-a confirmat pe deplin renumele, oferind 
versiuni exemplare prin desávirsire a finisárii amánuntului si gust artistic ale unor 
pagini celebre de Mozart, Ceaikovski, Elgar sau Britten. Formatia « Concerto Aven- 
na» din Varsovia, pe de altá parte, a demonstrat cit de larg este spectrul originali- 
tátii în domeniul, atît de cercetat astăzi, al înfățişării tezaurului preclasic și Clasic, 
prin contribuția instrumentarului cu caracteristici de epocă (Vivaldi, Mozart) sau 
al reconstituirilor contemporane (Mikolaj Gorecki). În şirul bogat al formațiilor so- 
vietice de gen, Orchestra de cameră din Moscova ne-a furnizat din nou mărturia 
virtuozitätii si căldurii instrumentistilor formati la o şcoală de reputație unanim 
recunoscută, în afară de paginile larg vehiculate fiind de astă dată inclus în program 
si Concerto funebre de Karl Amadeus Hartmann — cu participarea solistică a concucă- 
torului formaţiei, violonistului Levon Ambartumian. Profilul componistic al unui 
discipol al şcolii vieneze moderne (deşi exemplul lui Webern este adaptat respectu- 
lui evident pentru tradiția clasică) a fost încorporat în chip profitabil experienței 
auditive a publicului românesc. Dat fiind că ne aflăm în sectorul formațiilor ce c- 
meră, putem adăuga cu indreptatire si pe cele vocale, corul « Madrigal» Cirijet 
de Marin Constantin afirmîndu-se printr-un concert dominat de valorile spirituale 
ale credinţei, ca și prin participarea la prezentarea unor Misse de Haydn şi Mozart 
sub baghetele lui losif Conta (la Radiodifuziune) sau Horia Andreescu (cu«Solistii 
din București ») 

Cristian Mandeal, Horia Andreescu, losif Conta revin desigur, cu meritele 
ştiute, în fruntea orchestrelor bucureştene; au existat însă şi revelații în ce priveşte 
contribuţia unor formaţii venite în Bucureşti din celelalte oraşe româneşti. Astfel, 
orchestra Filarmonicii din Timişoara dirijată de Peter Oschanitzky a deschis seria 
surprizelor. plăcute în primul rînd prin Concertul pentru percuție şi orchestră (solist 

oldova » din laşi 


Torino Tudorache) al lui Andre Jolivet iar cea a Filarmonicii «M 
a strălucit în Simfonia a IX-a de Şostakovici conturată de Gheorghe Costin. Orches- 
tra Filarmonicii din Cluj s-a reîntilnit, după mai bine de două decenii, cu dirijorul 
Erich Bergel, revelîndu-se din nou prin bravura sonoră şi temeinicia pregătirii muzi- 
cale și tehnice, fie în repertoriul clasic (Recviemul de Mozart — relevabilă contribu- 
tia excelentului cor pregătit de Cornel Groza —) fie în cel contemporan (Ascension 
de Olivier Messiaen). Berge! s-a afirmat prin stilul său puternic şi autoritar, reali- 
zind o colaborare strînsă cu. ansamblul de care îl leagă o veche prietenie. 

Unul din concertele foarte apreciate a fost cel dirijat de Gilbert Varga, muz 
cianul astăzi activ îndeosebi în Elveţia distingindu-se prin vervă (Rossini), unitate 
interpretativă cu solistul (Valentin Gheorghiu) şi poate în primul rînd prin prima 
4 a orchestratiei realizate de Arnold Schénberg pentru ake 


audiție románeasc old S > 
tul cu plan tn sol minor de Brahms, care a avut semnificaţia unui adaos 
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X 


a repertoriul simfonic german, O prezență individu 
aceea a dirijorului japonez Michiyoshi Inoue, cu 
formatiile Radiodifuziunii Romane, a revel 
si ale Orchestrei în dualitatea diale 


alizată în chip deosebit a fost 
, cu atît mai mult cu cît, colaborind cu 
at atît resursele Corului de copii cît 
\ ctică presupusă de parti i- 
torului Akira Miyoschi, Valoarea expa inedită cc MPa 
EE LUN sa ea [noue semnificatia unui material artistic 

; Evoluția ansamblurilor de cameră a fost diferențiată si substanțială. Dacă prin 
recitalul cvartetului « Voces » ne-am reconfirmat aprecierea pentru rafinamentul si 
intensitatea muzicală a iesenilor astăzi adoptați de radiodifuziunea Română, înte- 
legerea elevată a textului a apărut învestită cu puteri expresive diferite la deja cita- 
tul « Athenaeum Enesco». În fine, naturaletea cvartetului de coarde din Mannheim 
a apărut adaptată atit tezaurului clasic (Haydn, Mozart) cit si expresionismului dens 
al Cvartetului op. 3 de Alban Berg. Nu trebuie trecută cu vederea nici evoluția în 
recital a unor «vedete» ale Filarmonicii « George Enescu» — precum harpistul 
lon lvan-Roncea sau clarinetistul Aurelian-Octav Popa, la care se adaugă apelul 
larg stirnit de repertoriul organistic de ieri si de astăzi (se cuvine semnalată piesa 
în primă audiție Preludiu, Interludiu și Postludiu de Carmen Petra-Basacopol) așa cum 
a fost evidențiat de Nicolae Licaret. 


Dacă semnalăm și operativitatea cu care pianistul german Mathias Weber a 
înlocuit pe un oaspete absent, soliditatea tehnicii evidențiată de chinezul american 
Hao Huang (Concertul nr. 4 de Beethoven), calitatea intimă a tonului violonistic 
vehiculat de Viktor Pikaisen, trăim cu iluzia că am atins, măcar în treacăt, punctele 
definitorii ale înșiruirilor concertistice din Festivalul « George Enescu », aflat într-o 
etapă de consolidare și reafirmare care ne va rezerva — cu siguranță — mari momente 
de artă pe măsura așteptărilor ediţiei viitoare. 

Alfred HOFFMAN 


SPECTACOLELE LIRICE 


Grupul spectacolelor de operă și de balet programate în agenda acestui festival 
enorm în cuprinderea de teme propuse unui public despre a cărui replică nu se știa 
nimic a avut, ca și integralitatea acestor săptămîni încărcate de evenimente (dacă 
nu senzaţionale — totuși elocvente pentru un discurs favorabil muzicii) avantajul 
clar dat, la fiecare producţie, de cite un element „provocator. Provocator de 
interes, doream să spun, pentru a sublinia realitatea că toate spectacolele pea 
te la operă s-au desfășurat în plin elan al mulțimii de a le asculta şi a ESS 
ca si pretutindeni, publicul a fost marele spectacol ivit dintr-un eet at AR 
îndrăznesc să avansez această idee pentru că această prezență pe D SEN 
doar un accident confortabil ci un for capabil de răspunsuri cu adev r a 

La operă am constatat că publicul românesc ea etuer: jasi Er CN 
lent, pozitiv, dubios sau rudimentar. Temperatura ripostel, dene e rat ns ge 

ierbi la supremä, a fost pentru mine elocventă; cu precădere aceea P 
rub | fortul scenei cu sau fárá bravo, cu sau fără aplauze 
decidua, d deis ; tunci cînd așa se cuvenea. Dar publicul românesc 
pivnita, 8 Age; deo n ciazá conjuncturi sau « efecte speciale ». Astfel 
prie ao dies » vhs rier aE à fi salutat pentru ce va ramine dintr-o 
că un mare artist, la stre PAM a s-a dus, după cum, într-un anume moment, 
artă lirică complexă, atunci cînd vocea : 
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o realizare discutabila prin ti 7 r ; 

de luat în tihi ARIA aci arr nn le et adn în ph ie Ms 
aceasta cred că am scris pi : ' ko e înțelept, al riscului, Cu 
operei « Oedip » de George pă tt Le dria: RO SAGE peatda a! 
de neuitat legînd pe Constantin Silvestri de David NP si ber ; di ae 
Rinzescu, era firesc ca Opera Romana sa fie spatiul artistic Unit AE dale ue 
găsească un mod de a se exprima diferit. Istoria vietuirii bulbo 
scară : P erit, Istoria vietuirii capodoperei enesciene pe 
scenă va reţine această montare a Cătălinei Buzoianu care contine, în organizarea 
interioară a ideilor dramaturgiei, multe idei memorabile, Scriam și cu prilejul 
premierei, imediat după aceasta, că nici o discuție serioasă n-ar putea eluda muti- 
larea partiturii, în ciuda tuturor argumentelor care susțin această altă unitate sce- 
nică, valoroasă în singularitatea ei. 

„Nu antrenez în nici un fel regrete pentru montarea veche, prezentă tot prin 
Mihai Brediceanu: dincolo de Ohanezian, devenit el însuși un fel de mit, dincolo 
de Secăreanu, Cernei, Teodorian, Valentina Cretoiu și desele modificări de distri- 
butie, efortul imens și izbutit nu a avut suficient succes de public. Încerc să mă uit 
la viitor si la șansa acestei producţii de a rămîne, atunci cînd discul romînesc o are 
pe aceea muzicală a lui lon Baciu și compactul internațional versiunea Lawrence Fos- 
ter. 

Crescut din magma moale, mobilă a Terrei (imense pinze albe desfășurate), 
mitul oedipian se înalță în reliefuri pietrificate, așa cum marmura brută devine 
sculptură, deci artă și simbol: astfel îl dăltuiește Cătălina Buzoianu instalind ampla 
ei competență teatrală pe scena operei și adaptindu-se convins, substantialei redu- 
ceri a partiturii. ` 

Oratoriu scenic în primul act, spectacolul începe a vietui ca dramă muzicală, 
în al treilea tablou al actului Il, odată cu cîntecul paznicului (remarcabil George Pä- 
nescu) urmat de scena dintre Oedip si Sfinx, elocvent inventată teatral de regie si 
scenografie (Cätälin Arbore) si sustinutä, în coplesitoarea arie a Sfinxului, de Ec:- 
terina Tutu: este prima clipa de avint onirie biruitor. Din fericire, intreaga parte 
a doua nu pierde tensiunea atinsä si in ciuda lentoarei cu care ne-a cuprins montarea 
devine un « Oedip » interesant, ale cărui merite principale sînt punerea în lumină 
clară, pentru cine nu ar cunoaste-o decît aproximativ, a valorii capodoperei mereu 
uimitoare ! Se semnează aici proiectul pentru un cistig al simpatiei rapide. Nu se 
poate nega, cred, faptul că ceea ce se desfășoară pe scenă supralicitînd simbolurile 
reale muzicale de altele teatrale reprezintă o modelare care tinde să merite ambiția 
de a situa « Oedip »-ul într-un circuit, profesional, al perspectivei actuale asupra 
marilor texte antice. Jocul rafinat al pinzelor — plăci tectonice, leagăn, mantie, 
giulgiu, haina ciumei și a morții, raza de lumină, macularea (ca semn al destinului 
implinit) tonurilor fundamentale de alb și negru cu o striatie însîngerată, are sens 
deplin. El se dezleagă prin Sfinx — așa cum l-au gîndit Enescu și Edmond Fleg — 
La Sphynge, femeie perfidă aici, de o sexualitate provocatoare, care poartă, ca și 
Lajos mai înainte sau Jocasta, moartă, mai apol, avertismentul acestei minjiri fatale. 
Opera astfel parcursă, din fragmente contopite în două blocuri, este captată ca un 
ritual. Evident, coregrafia a fost implicată în spiritul acestei imaginarni a spectacolu- 
lui. Adina Cezar desfășoară elocinta foarte declamatoare, a siluetelor animate, rupte 
din fmpietrirea lor de pe basoreliefuri sau din desenele vaselor străvechi : nogah, 
ele intră în orbita prezicerilor oracolului și în plinsul Tebei gate feumas E 
ochi, încărcat pentru imaginea sonoră a cărel bogăție nu mal sta n ui dn apes 
Doar « cringul » din final este prin expresia miscärilor aina ange datat rs 
fidel proiectarii initiale a rolului coregrafiei, dar si reusit In ace (P 
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momentul cînd Oedip ar fi trebuit să dispară cond 


ucîndu-l El pe Tezu în lumină | 


Mac heta Pa t Jon | 1 » ^ 
ul, mic 1 x y A 
I 1 ; > N ‘ + oy " 
olă (aici cit N 1 3 2 7 ibd, [ amine c | p n n € Wg jatica dacá Hu chie idi- 
3 50») Cel p P ( Ort de Inge mine i «ce-l cu colivia ala care se pli nba p 
; j ectat À 5€ | d pe 
€ grav rez It . Sceni al acestel Viz y este desp JIreg de grandoarea 
1 € SCC ( CE C $ = ( 


simbolică a victoriei as sti i x 

US SOR E EM NE destinului ERIS eptatä ji impusă în montarea veche 
SEM dul ud pr mis (vizionarile oficiale 1) îşi găsește, tocmai aici si tocrnai 
GET Mic BINA Mr ere vindecat de orbire, tablou vivant al 
ruință » este de oraiaul dci Ma de il cetatea Atenei, căreia îi «va da bi- 
Pis decmiuziea IVI Baig A RACE SRE cer a fi plásmuite in matca mitului 
une gestualitati ab ee TL dan el, in ciu à impulsului enorm al sistematizării 
lirice, o capcană constantă elada Pa dés Ire Pes PA cursul, ye NG. 
din pricina ochelarilor " ata | de fin sits: d lu AL ra JE Ea pape 
ANNEE Ciu salii e unpa ui legendară în scopul unei semnificații 
fiunea pasilor noștri prin spa free i rd ae ie quide ks 
iasi tite SA vy pat | ul e, sistemu de re erintá ÎȘI mută ordinea pentru 
i gri cu o misiune impusă de alt tip de raționamente. Reac- 
fla mea este spontană. Explicatii, trebuie să existe. Orbul clarvăzător sau cit este 
de periculos a privi lumea prin ochelari sau etc. etc. Intervine însă, fără posibilitate 
de dubiu, tălmăcirea efectivă (Adrian Stefănescu:) « Ah, vai... » spune textul 
(hélas !) Putinä imaginație ! 

Convingerea că, în ciuda imperfectiunilor, acest « Oedip» merită a fi privit 
cu simpatie, s-a format și din constatarea că o distribuție nouă, tînără preia marile 
direcţii ale scenarului. locasta (Gabriela Drăgușin) excelentă muzical are nevoie 
de prestantä regală; Antigona (Melania Ghioalda) — fragilitatea și bärbätia sing 
deopotrivă topite în cîntul expresiv. Păstorul (Florin Diaconescu) și Ferbas (Pompe 
Härästeanu) înţeleg ce este esenţial în trecerea lor prin acțiunea lirică. Cu Creoni 
(Dan Zancu), Teseu (Dorin Marcu), Marele preot (Paul Basacopol) bazorielieful nu 
pierde semnificația detaliului. 

Kovacs Attilé este Oedip. Un glas solemn și bogat timbral, o ţinută scenică 
superbă. Saltul în conştientizarea expresiei, evident odată cu actul trei, este sugestiv 
pentru cît îi stă în puteri să-și depășească o anume indiferență (teamă. emoție?) 
pentru a atinge patosul tragediei. 


Dar accentul Just al cuvîntului și structura frazei muzicale sînt defectuoase. 


Patosul fluent și inspirat al melodiei, dinamica declamatiei pot fi recuperate prin 
învățarea textului gol, în limba franceză, cu un profesor de dictiune, Din păcate 
comparatiile la care este supusä prestatia sa nu fin seama de realitatea că parcur- 
gerea oarecum lineară a celui mai complex erou tragic al teatrului antic începe prin 
a-i fi impusă de însăși mutilarea partiturii : Oedip trece repede prin istoria sa fárà 
introspectie, meditatie, iniţiere ináltare . . .. Toate acestea, moralitate si frumusete 
solarä a eului care prin suferinta s-a purificat (act IV D, există în partitura întreagă ! 
Reprezentarea acestui ceremonial datorează existența sa în festival credinței 
lui Mihai Brediceanu într-o misiune. A fost mult lăudat corul (Stelian Olaru), men- 
tionate eforturile severe ale orchestrei. Dupä succesul din seara de 6 septembrie. 
poate cä o auditie a benzii sonore realizate de Radiodifuziune, ar fi în Neue să 
sugereze întregului ansamblu vocal-simfonic, ce ar fi de făcut pentru o lectură ca- 
pabilă să stea vertical dincolo de spectacol. 
Cît despre ia Hi A aport 
laritatii — posibil a fi cistigate À 
POPA e ea în Fpiritul Cätälinei Buzoianu între 


luminoasă perspectivă. 


a Operei Române, dincolo de cauza 
această versiune — poate că a lăsa 
aga operă, s-ar dovedi a fi cea mai 
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i List de spectacole programate la Opera este rezultatul unei idei ordona- 
oare! S-a gîndit cineva la un ciclu Verdi? In orice caz Nabucco, Aida, Don Carlos 
ele cat el unor nume, mai mult sau mai puțin mirifice, care au fost 

dist tia obișnuită. Marina Krilovici declara, într-un interviu, că nu 
ar fi vrut să cinte tocmai « Tosca», deci și principala vedetă invitată a fost nevoită 
să se supună forțelor drămuite ale repertoriului curent. Aceastea fiind decise de 
argumente practice de neînlăturat, coincidenta dintre « Festivalul Enescu — 1991» 
ŞI « Anul Mozart » n-a emoționat pe nimeni pînă intr-atita încît o seară mozartiană 
să fie pregătită pentru a ne găsi, totuși în Europa ! Amintirilor mele le-ar fi plăcut 
să intimpine pe Marina în Nunta sau în Don Giovanni pentru ca recuperarea 
timpului pierdut să se petreacă acolo unde ne-am despărțit. 

Frumoasă, tînără, cu o siluetă adecvată unui personaj cu atîta feminitate cum 
este Floria Tosca, Marina Krilovici apare aureolată de emoție de o febrilitate launtri- 
că pe care o domină prin experiență și vocație. Aceasta din urmă îmi pare cuvîntul 
reprezentînd cel mai exact ce a fost și rămîne exemplar în arta acestei vestale a 
cîntului liric. A știut întotdeauna să intuiască domeniul stilistic pe care se situa un 
autor sau altul (din nou îmi amintesc de o tînără debutantă în rochie roz cîntînd în 
concert, nici mai mult, nici mai putin decît « Moartea Isoldei» de Wagner si pe 
Mihail Jora — însuși strigînd în tăcerea urmînd ultimelor şoapte ale muzicii « Bra- 
vo » !) Acum, Puccini. Linia vocală pucciniană, mereu expresivă pentru clipa dra- 
matică a devenirii ei şi deci sublimă, capricioasă, cu mari tensiuni explozive şi frac- 
turi subtile este însuși personajul în viață si acțiune; exemplară, în versiunea Mari- 
nei Krilovici, a fost o continuă încordare, încărcătură temperamentală capabilă să 
se anime şi să lege experienţele unui destin romantic și tragic. Fără a uita ceea ce 
este strict în a construi o frază, protejind ascensiunea spre dificultate, nuanțele, 
rostind cuvîntul clar, patetic. 

Nu am ascultat extraordinara ei voce acum 20 de ani, în acest rol; acum ea 
l-a cîntat alături de lonel Voineag — un Cavaradossi care compune, ca tenor, 
în muzică, întreaga figură a rolului, de la prima pînă la ultima arie, cu eficacitate 
lirică si percutantä în bravură. Vasile Martinoiu aplică si lui Scarpia tipul său de cînt 
violent, în izbucniri de sunete împinse și proptiri în vocale sonorizate după voie: 
eludează ceea ce este aristocratic în structura acestui tortionar, distribuind anarhic 
impetuozitäti care pulverizeazá conductul muzical si logica lui. 

Paul Basacopol (cam tînăr în aspect) cîntă cu relief rolul Sacristanul, iar Mihaela 
Agachi se aude foarte frumos ca « Pástorul neväzut ». Cum regia nu este mentionata 
in programul de sala, si nici nu se vede printre piesele ofilite ale decorului, să o 
lăsăm în adăpostul ei tăcut. 

Spectacolul a fost dirijat de Constantin Petrovici, nu fără accidente în acura- 
tete și judecată asupra raporturilor de echilibru între scenă şi orchestră. Fraza 
pucciniană ( !) şi construcţia simfonică nu sînt numai acompaniament: fosa ar trebui 
să reflecte drama. 

Tosca rămîne spectacolul cel mai atractios din ciclul de opere traditio- 
nale prezentate în Festival. Reprezentatia cu Nabucco nu a încetat să fle căutată si 
aplaudată de fidelii lui Giuseppe Verdi: montarea este mai recentă mai îngrijită, 
a depășit abil sărăcia casei. Am comentat-o cîndva saluttnd scenografia semnată de 
George Doroșenko si regia lui Hero Lupescu. Slavă domnului, colbul nu a avut timp 
să-și facă aici legea și ceea ce era bun, rămîne intact (corul, ca personaj); după cum 
accentele prea vizibile ale mizei de spectaculos, cu și fără rațiune strictă, îşi conti- 
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AEC ala EEUU femeilor din actul |). În mare totul se leagă și 
întreaga distribuție RO Nae P LOS oul pozitiv al AU in aceastä toamna, 
OH Ae elite COUT românească « é Il cursiv be! canto, aplicat la- 
ANA ueri er din Jugoslavia, ar fi constituit prilejul PAYER NE 

e de strălucirile din decor. Abigaille, poate cel i i i încficit rc 
verdian, unde maestrul încă tînăr E f ce! mai greu si mai incilcit rol 
© unicd voce, este o proba dé BORNE vocal temerar registre compatibile pentru 
şi statuară, a trecut cu bine chiar cu ef Bed HW hd icti lovanovici, chipesa 
plan. (Evident departe de com patrio ta ate ote? d gt Du h n 
vorbim despre Nabucco fără Nb acea, pis n yid RE) A o dm 
proprie: vehement persuasi &UBITHRR date i n Sal iU 141% 
gie dominatoare. Din hou ar fi de pro Oe ts blat EUX one 
Trailescu, să-și găsească timp și a) dare nikon can sd ts "s Pim 
lor realizări : în spațiul ae tot fa apt iri ia Ud Dec lepFoprii- 

zări : în s stul uzual va dispare. Ramine muzica, asa cum a 
sunat ea. De aici, merită reluat drumul către scenă. | 

Numärul mare de manifestäri ale Festivalului a creat dificultäti dorintei noas- 
tre de a fi pretutindeni sau a petrece seri integrale intr-o sala sau alta. Pentru Aida 
ar fi de subliniat două aspecte. Primul se referă la oaspeții străini : Fiorenza Cosotto, 
cîndva o mare artistă auzită pe discuri renumite, păstrează tot ce i-a corpus gloria 
în arta scenei lirice, chiar în Amneris în afară de glasul sigur pe sine. Deci o lecţie 
despre stil, personalitate si... irezistibila slăbiciune a ființelor tari care nu ştiu 
să abdice, Cariera lui Cornel Murgu (toamna trecută a înlocuit pe Domingo, ime- 
diat după premiera Otello, la Opera « Bastille» din Paris) a fost și rămîne pentru 
mine o enigmă. Maniera cîntului în forță și bravură, ardoarea egocentrică, îmi apar 
demodate, Astăzi, cînd opera încearcă să fie muzică în teatru, steaua lui Cornel 
Murgu stă bine pe firmament și constatarea mea strictă rămîne neconfirmată de 
realitatea succeselor sale constante. Echipa operei, Sanda Șandru, Pompei Hárás- 
teanu, Dan Zancu, Nicolae Urziceanu, dirijor Cornel Trailescu. Aici, ca si in Nabuc- 
co, Stelian Olaru obtine rezultate remarcabile ca dirijor al corului. 

Ultimul spectacol Don Carlos reprezintă, în sine, o idee bună a organiza- 
torilor festivalului, care au gindit excelent toate motivárile pentru a aduce, la 
Bucuresti, Opera din Cluj. Regia A.l. Arbore, decoruri Cátálin Arbore, traditio 
nalá, corectă, cu mijloace modeste Clujul cîștigă competiția la opera prin ceea ce 
dirijorul Petre Sbircea creează mai întîi în orchestră: simfonia trece rampa, chiar 
înaintea vocilor, pe care conducerea muzicală le ordonează, le omogenizează, le 
strînge într-un ansamblu coerent. Punct de plecare decisiv pentru un anume spirit 
al echipei unde vedetele nu sparg, prin efecte particulare, unitatea așa cum s-a star 
bilit că poate ea să fie. Domina, totuși Mircea Moisa (Filip Il) un cintáret muzical» 
cultivat un bun actor. și Elena Andrieș (Elisabeta de Valois), cu o anume fragilitate 
și gingășie în cînt, care stau bine reginei însingurate la curtea Spaniei. 

Dan Serbac (Posa), mai palid în voce decît în trecut, are acea mare eleganță 
experiență pasionată a scenei și a rolului; lon Pojar (Don Carlos) are glas dar pre- 
puțină prestantä intelectuală. Cu Ana Orosz (Eboli) distribuția rămîne egală în 
bine si aproximări (aici decise de calitatea timbrală a instrumentului, care este vocea); 
Irina Săndulescu-Bălan se situează, ca deobicei, în conul de lumină al persepectivelor 


bune. Sá rămînem aici. 
Ada BRUMARU 
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PREMIILE CONCURSULUI INTERNATIONAL 
„GEORGE ENESCU“ — 1991 


Pian: 


| Daniel Goiti — România 
Il Viniciu Moroianu — România 
III Luiza Roxana Borac — România 
IV Yukyung Kim — Coreea 
V Vlad Valentin Dimulescu — România 
VI Laurent Achille Boukobza — Franţa 


Vioară: 


| Dan Claudiu Vornicelu — România 
Il Axel Strauss — Germania 
III Bogdan Marius Zvoristeanu — România 
IV Florin lonescu-Galati — România 
V Natalia Lipkina — U.R.S.S. 
VI Irina Roxana Mureșanu — România 


am 


VORN!CELU 


MES 
DAN CLAUDIU 


SIMINA IVAN — BADEA 


Canto: 


| neacordat 
|| Simina lvan-Badea — România 
Ill lulia Isaev — România 
IV Mula Inva — Albania 
V Frano Lufi — Albania 
VI Dorin Mihai Mara — România 


Compoziţie: 
Dan Dediu — România 


— muzică simfonică — 
Massimo Trotta — Italia 


— muzicá de camerá — 


__ Michael Smetanin — Australia 


COMPOZITIE 


„INIŢIATIVĂ FERICITĂ” 


INTERVIU CU ȘTEFAN NICULESCU 


Prezența unei competiții componistice în cadrul complex al manifestărilor Festi- 
valului şi Concursului Internațional « George Enescu» are desigur o semnificaţie aparte, 
după cum ne arată și compozitorul Ștefan Niculescu, Președintele juriului acestei sec- 
tiuni a concursului înființat în această ediție, a XIl-a: 

St. N: A trebuit să ajungem la a Xll-a ediție a Festivalului International 
« George Enescu» pentru ca o veche idee a generației mele să prindă în sfîrșit 
viață, E vorba de introducerea compoziţiei pe lista concursurilor din cadrul acestui 
festival. Pentru noi, Enescu a fost în primul rînd compozitor și apoi violonist, pia- 
nist, dirijor sau profesor. Chiar dacă în timpul vieții sale unii puneau accentul pe 
exceptionalele sale daruri de interpret, astăzi, cred, a devenit limpede că muzica 
lui se înscrie printre cele semnificative ale secolului nostru. De aceea, concursurile 
din cadrul Festivalului « George Enescu » ar fi trebuit să cuprindă din capul locului 
si o secție de compoziţie, ceea ce, însă nu s-a petrecut decît la actualul festival, ca 
urmare a unei fericite inițiative a Uniunii Compozitorilor. 

A.A.: La acest debut competiţional, ati fost Președintele juriului. 

Șt.N : Juriul de compoziție a fost alcătuit din 6 compozitori : unul canadian — 
José Evangelista și 5 români — Adrian Iorgulescu, Tiberiu Olah, Adrian Rațiu, Cor- 
nel Täranu si eu. Colegii mei mi-au făcut cinstea de-a mă alege Președintele Juriului. 

A.A.: Care a fost participarea actualei ediţii, aflată la un început de drum? 

— Au fost în realitate 30 de partituri, dintre care 21 camerale și 9 orchestrale, 
partituri cu o deschidere destul de largă în privinţa orientărilor curente astăzi. 
Cu excepția a 2—3 lucrări slabe, s-a constatat un nivel profesional, în genere ridicat. 
De aceea, juriul s-a fixat asupra acelor lucrări care, alături de evidente calități teh- 
nice, estetice sau stilistice, aduceau și o notă de originalitate. Așa se face că lucrările 
premiate au întrunit în unanimitate acordul tuturor membrilor juriului. În afara 
premiilor prevăzute de regulamentul concursului — pentru muzică simfonică si 
de cameră — juriul a mai evidenţiat 5 lucrări valoroase (3 camerale şi 2 orchestrale), 
pe care le-a propus instituțiilor și formațiilor noastre muzicale spre a fi propagate 
în concerte publice. Lucrările premiate vor fi auzite la a Il-a ediţie a Säptäminii Inter- 
nationale a Muzicii Noi ce se va desfășura la Bucuresti în mai 1992. 

A.A.: Vom desprinde atunci coordonatele componistice ale acestor pagini premiate 
și sperăm și a celor evidențiate de juriu; publicului, cronicarilor şi muzicologilor li se 
yor oferi atunci argumente pentru a analiza si a evalua prin propriile lor criterii selectia 
operată de acest sextet componistic. 


ANCA IOANA ANDRIESCU 
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«SINT FOARTE FERICIT DE REZULTATELE ACESTUI CONCURS » 
DIALOG CU SEBASTIAN BENDA 


ne zu M RO ll Benda, mai întîi v-as întreba dacă acesta este primul 

S.B, : Nu, cred — dacă-mi amintesc bine — cá trebuie să fie al 8-lea sejur 
al meu în România după o întrerupere de aproape 22 de ani. f 

— Domnule Benda, descindeti dintr-o foarte veche familie de muzicieni cehi, vă 
bucurati de o carieră și o faimă mondială, ati făcut desigur parte din nenumărate jurii 
internationale. lată-vă, acum, în calitate de președinte al juriului celei de-a Vl-a ediţii a 
Concursului international de interpretare « George Enescu» — secţia pian. Ce semni- 
ficatie, ce importanță are pentru dvs. prezenţa în România în această calitate? 

S.B.: Am adoptat votul secret pentru a alege un președinte și, fiindcă în 
fiecare juriu trebuie să existe un președinte, juriul m-a ales pe mine. Am fost foarte 
fericit de încrederea pe care mi-au acordat-o. Într-adevăr am făcut parte din mai 
multe jurii — ultimul a fost cel al concursului Beethoven de la Viena, după ce, înainte, 
fusesem în cel de la Geneva. Bineînţeles că am acceptat cu plăcere această sarcină 
care, natural, cere o mare responsabilitate; a fost totuși un act de încredere care 
m-a impresionat în mod favorabil. 

D.P.: Spuneti-mi ce impresie v-au făcut concurenții care au venit din Uniunea 
Sovietică, Japonia, Franţa, Israel, Bulgaria, Coreea de Sud, Albania, China, SUA si, desi- 
gur, din România, si care a fost nota distinctivă a diferiților reprezentanți ai acestor tari? 

S.B.: La început vreau să remarc că acest concurs a avut o întrerupere de un 
mare număr de ani... 

poe clei Jedi 

S.B.: da, și că această primă reeditare, această renaștere a concursului a per- 
mis înscrierea multor candidaţi, relativ multe înscrieri, dar există și multe persoane 
din străinătate care, din diverse motive, nu s-au prezentat la probe —fapt ce se 
întîmplă în mod frecvent în majoritatea concursurilor; astfel încît pot spune că par- 
ticiparea românilor a fost, ca procent, foarte puternică în raport cu cea a străinilor. 
În al doilea rînd doream să spun că această prezență românească demonstrează 
marea tradiție pianistică ce a fost întotdeauna un punct de referință în pedagogia 
muzicală din România. Deci, am sesizat nivelul ridicat al concurenţilor și ne-a făcut 
o foarte mare bucurie să avem printre candidaţii la concurs excelente talente româ- 
nesti. e à ; 

D.P.: Au fost concurenți care v-au atras atenția în mod special? E 
S.B.: Da, trebuie sá spun cá m-am aflat într-o poziție privilegiată pentru că 
nu aveam elevi de-ai mei care să se fi prezentat la concurs, ceea ce a permis, desigur, 
o obiectivitate mult mai mare în privința aplicării regulamentului ce trebuie stabi- 
lit si consider că, în mare, putem fi fericiţi de rezultate. Vreau chiar să amintesc 
cîteva nume pentru că acum concursul s-a terminat. Înainte nu puteam spune pâraie 
căci sînt convins că trebuie păstrată o etică în raport cu derularea unui concurs; 
acum însă vorbesc cu plăcere despre unii dintre concurenţi, Cred ETAT eh 
cele mai coapte — să zicem — au fost acelea ale pianiştilor pany of À iniciu 
Moroianu, care ne-au prezentat, Mal ales în probe, — erau Sonate “a eet me — 
interpretäri foarte bine gindite, solid concepute, foarte muzicale si oarte une ca 
fo : Eu cred cá marea problemá a tinerilor nostri muzicieni este şi faptul că ei 
Tg să demonstreze o mare maturitate — ceea ce n-a fost cazul întotdeauna —, 
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trebuie să demonstreze o tehnică srfectä si întelegere: PAaL S : T 
neazà să cinte si Mr tun A Ab da n tni i ae REM 
să li se potrivească perfect lor ingilor : te d "Y mts tel isk ol ea hd 
probe, lucrări prea in ‘ile poate As ALES sah aes ppt la primele două 
bk: N ih i | A N nee ^ poate pe "et u un did sincare, insă, n-au putut să dea maxi- 
ih NOTICE caz, Ine epe ndent de această alegere, ne-am limitat totuși la un număr 
de 6 pt emii, desi au existat si alte păreri, Cu toate acestea tin să remarc că am auzit 
interpretări interesante ale unui alt român, Vlad Dimulescu, care ne-a arătat mai 
ales într-o sonată de Enescu... 

D.P.: CRO 24 nr. f, în fa diez minor... 

TS X SR ij arătat LAB ke muzicale : o mare profunzime și 
be ARE S e Aa sonoritate, A romani trebuie să o mal semnalez 
FU RE eis AE în anumite probe, a deovedit o foarte mare sensibi- 
tate $ 8 E nică — poate nu atît de matură ca a celor doi colegi amin- 
titi la-nceput, Si dinsa ne-a supus atentiei un program foarte dificil : a cintat o sonata 
de Liszt extrem de interesantă... 

D.P.: ...dacd nu mă fnsel, celebra Sonatá fn si minor... 

i S.B.: ... da, si vreau să spun cá uneori remarcăm la femei un interes mai 
intens pentru detaliu decit pentru formä. Probabil cá faptul de a avea inclinatii mai 
puternice spre expresivitatea detaliilor, decit spre expresivitatea formei ample 
face parte din spiritul feminin. Desigur, dupá ce i-am numit deja pe acesti patru 
concurenti, as aminti-o si pe Yu Kim care vine din Coreea si care a demonstrat un 
talent pianistic remarcabil. À cîntat lucrări foarte dificile de la început : Toccata op. 11 
de Prokofiev unde a dovedit că posedă într-adevăr o puternică stăpînire a pianului. 
A mai fost şi francezul Achille Boukobza care, în ciuda tinereţii sale, a oferit inter- 
pretări foarte corecte, cîntînd un repertoriu interesant: lucrări de Messiaen și, 
pentru prima probă, a ales printre studii un Studiu de Ligeti. Găsesc foarte frumoasă 
ideea ca tinerii să se intereseze și de lucrări pe care nu le auzi în toate etapele con- 
cursului. 

Mi se pare că i-am numit pe cei 6 care au fost aleși fără nici un dubiu și că s-a 
putut observa că e vorba despre calități diferite de la un candidat la celălalt. Şi totuși, 
doresc să numesc încă un concurent care, în privința notelor, a fost extrem de aproa- 
pe de premiul 6 — tînărul pianist Francisc Vizi, care este un foarte mare talent. 
Dar trebuie să subliniez că nu întotdeauna calculul este rezultatul părerii personale, 
izolate, a fiecărui membru al juriului. Vreau să spun că adesea preferăm anumiți 
candidaţi care nu pot ajunge la ultima probă, nu pentru că nu ar fi buni, ci pentru 
că n-au reunit exact o anume cifră. Juriul însă, mai ales în concursuri, trebuie să-l 
observe, trebuie să păstreze o autonomie perfectă și trebuie să stie mai ales că eo 
problemă de autoritate individuală. Consider că juriul nostru a fost extrem de bine 
constituit, ne-am înţeles foarte bine, a existat un climat cordial şi sînt sigur că am 
reușit să-i determin pe unii dintre colegii mei să adere la unele principii încă de 
la început în privința regulamentului intern al concursului nostru şi trebuie să măr- 
turisesc că sînt foarte fericit de rezultatele acestui concurs, de reușita lui. 

D.p.: Tocmai vroiam să vă întreb cum afi colaborat cu ceilalți membri ai juriului 
Amiras, Pierre Colombo, Christopher Elton, Gérard Frémy, Kioko- 


printre care Gabriel K 
ăsură considerați că premiile au 


Edo, Li-Mingquiang, Germaine Mounier etc. si în ce m 


fost acordate cu 0 impartialitate perfectă? | 
— Mai întîi precizez că, din păcate, colegul nostru Pierre Colombo n-a putut 


veni căci e bolnav ;— asta fiindcă i-ati menţionat numele si fiindcă vera prevazuta 
si participarea sa la concurs ca membru al juriului de pian. Apoi, referitor la colegii 
noștri români — pe care-i apreciem de altfel foarte mult — vreau să spun că noi 
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am insistat asupra faptului ca cei care își prezint 
de a pune note, Cred că aceasta a facilitat mi 
că totul a fost foarte onest; pin 
echitabil, Sigur că în orice concurs exis 


ă elevi în concurs să nu aibă dreptul 
a at mult lucrurile astfel încît am certitudinea 
à într-acolo, încît am putea spune că a fost perfect 
stă mici nedreptäti, există uneori anumite 
6 =] 4 ar 
foarte frumos juriu, flecare fiind STEN iati ar if pb Seld 
aprecieri, Mărturisesc cá am instituit în aces A ci het da Fou M 
es à am instituit in acest concurs aceleasi principii pe care le-arn 
impus în propriul meu concurs pe care l-am inițiat la Graz — Schubert și muzica 
secolului XX — adică, fiecare membru al juriului nu dă numai nota, ci o s explică 
însoțind-o de comentarii pe care le semnează pe foaia sa de hîrtie, In felul Sata 
existat un foarte înalt simt de răspundere care l-a obligat pe membrul respectiv să-și 
argumenteze verbal criticile și preferințele din punct de vedere interpretativ, Eu 
cred că dacă dăm un plus de claritate interpretării, îi dăm un plus de siguranță în 
acordarea unei note anume și, pe de altă parte, aceasta va rămîne în arhivele con- 
cursului — fapt ce ar putea constitui un element pozitiv pentru viitorul concurs 
ce va fi organizat la București, 


D.P. : Spuneti-mi, domnule Benda, programul a fost ales de concurenți sau a fost 
impus? Am văzut acolo piese dintre cele mai diverse, de la Bach, Mozart, Beethoven, 
Chopin, la Prokofiev, și de la Enescu la Messiaen, Ligeti si alți contemporani.. . . 

— Da, programul a fost relativ liber ales. A fost conceput probabil de direc- 
tia Festivalului și Concursului si, poate, a Academiei de muzică în cele trei etape. 
Ultima etapă a fost subdivizată între un microrecital și producția cu orchestra. Dar, 
în mod cert, au existat și piese fixe, impuse. De exemplu cele trei Studii de Chopin au 
fost obligatorii, de asemenea o sonata de Mozart si o. piesă românească — de pildă 
o sonată de Enescu în ultima etapă — astfel încît programul mi s-a părut bine alcătuit. 
Mi s-au cerut și unele sugestii asupra posibilităților de a modifica unele piese. Am dat 
acele sugestii în cazurile în care programul putea fi modificat într-un anumit sens. 


D.P.: Domnule Benda, n-aș vrea să vă obosesc dar în biografia dvs. sînt mentio- 
nati cei cinci ani în care ati studiat pianul cu unul dintre muzicienii-simbol ai artei pia- 
nistice: Edwin Fischer. Bineînţeles, n-am putut rezista tentatiei de a-l ruga pe unul 
dintre discipolii unui astfel de artist să-mi vorbească despre importanţa acelei intilniri 
şi colaborări | 

S.B.: Da, e întotdeauna o foarte mare plăcere pentru mine să vorbesc despre 
Edwin Fischer pentru că, fără îndoială, acesta a fost unul dintre. muzicienii care 
m-au influențat cel mai mult și pe care i-am admirat în cel mai înalt grad. Intr-adevär, 
în program era menţionat faptul că am studiat cu el cinci ani dar, ca să spun drept, 
studiul si colaborarea mea cu el au durat șapte ani. Edwin Fischer descindea dintr-un 
mediu cu o foarte, foarte mare tradiție muzicală din Berlin, a fost şi- marele prieten 
al lui Furtwângler, aș putea afirma că o întreagă epocă a muzicii a fost marcată de el 
si că am avut onoarea și bucuria de a fi în primul rînd discipolul său. Apoi m-a soli- 
citat personal pentru a colabora in ciclul concertelor de Bach și Mozart pentru pian 
si orchestra pe care le dirija. Așadar, am cîntat mult împreună. Îmi amintesc că atun- 
ci cînd am cîntat împreună cu el, pentru filmul. pe care-l turna despre Saptaminile 
internationale de muzică de la Lucerna, concertele pentru două si trei piane de Bach, 


repetam foarte minuţios toate detaliile interpretării. Cînd ajungeam însă la repetiţia 


generală îmi spunea: «ei, am combinat, desigur, multe lucruri dar la un moment 
dat, am lăsat destul de mult loc intuitiei muzicale » ! Cred că acest lucru, intuiţia 
muzicală, s-a pierdut oarecum în epoca noastră. Cred că în acest punct Edwin 


Fischer și-a dezvăluit marea lui sensibilitate, marea ştiinţă şi imensa intuiție, în 
perfectă concordanță cu un profund simt al formei, 


probleme personale pe care le pute 
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DIS » Be sinteti j 
: Domnule Benda, sinteti unul dintre deținătorii Medaliei Bach a Premiului 
Î 


internaţional Harriet Cohe i-mi iubiti 
azi i eu Eu | iubiți pe ae mai mult decît pe alți compo- 
care ati interpretat-o în componter or chest 5i « Mold vip sit lon gb be RO 
BE COM Yo cadrul Festin) rchestrei « Moldova » din lasi sub bagheta lui Gheor- 
piele elit AU A estiva ului international « George Enescu», s-ar putea afirma 
preferințele? vs. de stiluri, de curente, de genuri e foarte amplu. Care vă sînt totuși 
ate ues Is lain d Dupá ce am fost dus la Darmstadt, imediat 
di un À rijor german Hermann Scherchen, am avut enorm 
€ contacte cu muzica de avangarda a acelei epoci si imi e dificil sá spun cá 
prefer un autor altuia. Aș spune mai degrabă cá prefer anumite lucrări. Nu compozi- 
iri Bineinteles, cind vorbesti despre Bach trebuie sá vorbesti ca despre o cate- 
Seer OE Sue ceilalți compozitori sînt biserici sau capele frumoase, De exemplu 
a în si bemol, postumă, de Schubert. Îmi place să mă gîndesc că dacă mor, 
ceea ce aș dori să aud — dacă voi mai avea capacitatea de a asculta — ar fi mișcarea 
lentă a acestei Sonate. Aș mai putea vorbi despre anumite lucrări camerale de Bee- 
thoven care-mi sînt foarte dragi, de exemplu un trio ca « Arhiducele ». Ador opus- 
urile pentru orgă ale lui Brahms. Ceea ce nu mă împiedică să iubesc anumite lucrări 
de Messiaen. || iubesc pe Ligeti care este un om de o mare impulsivitate si totodată 
de o foarte mare intelectualitate. Cred că această varietate de autori și opere consti- 
tuie bogăția lumii noastre. Dar, ceea ce consider important este ca ele să comunice. 
D.P.: Așadar, ati participat si la cea de-a Xll-a ediţie a Festivalului international 

« George Enescu», în calitate de solist... 

Sr Da, am primit o propunere care a fost o propunere dublä din partea 
direcţiei Festivalului : aceea de a fi membru în juriul concursului internațional de 
pian « George Enescu » și, totodată, de a prezenta o lucrare cu orchestra — și am 
fost întrebat dacă pot cînta o lucrare contemporană. Am profitat de ocazie pentru 
a cînta o piesă care-mi este foarte dragă și care nu s-a interpretat în România și 
anume Balada lui Frank Martin. Și astfel am colaborat și ca pianist la unul dintre con- 


certele simfonice . . . 

D.P.: ,.. în 20 septembrie, în studioul Radioteleviziunii . . . 

S.B.: ... da, si cu un foarte bun ansamblu din lași și cu tînărul dirijor Gheor- 
ghe Costin pe care l-am apreciat mult și care este un excelent muzician. În felul 
acesta am participat și la Festival și la Concurs. După ce am cîntat Balada lui Frank 
Martin am mai cîntat aici în sala Radio-ului, a treia mișcare din Fantezia în do, op. 17 
de Schumann. Este, de asmenea, una dintre paginile despre care pot spune : în fond, 
lumea s-ar putea opri aici pentru că e o lume atît de frumoasă | Şi, ceea ce este încă 
mai minunat, e să observi cum lumea se renuvelează mereu; mereu facem noi des- 
coperiri, în fiecare clipă descoperim noi frumuseți. Există păreri conform cărora în 
muzica modernă asemenea frumuseți nu mai sînt prezente. Nu sînt delec de acord 
cu această părere. Cred că singura noastră problemă e că nu avem perspectiva, dis- 
tanta necesară pentru a o putea aprecia suficient. Dar eu am încredere în om, am 
încredere în artă. Ca interpreţi, mă gîndesc că ar trebui să facem un efort pentru a 
cunoaște bine literatura noastră contemporană; s-o cunoaștem si s-o studiem si să cîn- 
tăm doar acele lucrări cu care avem într-adevăr afinități. Alaltăieri, cînd foarte dra- 
gul meu coleg Gerard Fremy a cîntat la Academia de muzică Sonatele şi Interludiile 
pentru pian de John Cage mi-am spus: iată totuși o muzică deosebită, o muzică medi- 
tativă, o muzică în afara timpului, o muzică de care avem nevole în secolul XX. Cred 
ică rezidă în faptul că o astfel de muzică îl poate impre- 


că adevărata comuniune artisti | | 
siona și pe muzicianul care o interpretează, și pe acela care-l ascultă. 
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D.P.: Ati mai avut, deci să asistați si e à 
emit e eon i „ timp să asistați și la unele concerte programate în cadrul 

S.B.: Am mers la toate concertele care nu coincideau cu etapele concursului 
sau ĉu întrunirile juriului și am găsit că nivelul era excelent. Am fost foarte încîntat 
de multitudinea manifestărilor : operă, muzică de cameră, concerte si, ceea ce mi-a 
pläcut, a fost faptul că nu doar la concerte era enorm de multă lume, ci și la pro- 
bele eliminatorii ale concursului nostru a fost mult mai multä lume decît existä în 
general la concursurile internaționale. Deci, pot afirma că acest Festival e foarte 
reuşit si cu adevärat de un înalt nivel. 

D.P.: Domnule Sebastian Benda, credeți cu siguranță că arta, muzica în special, 
poate contribui la elevarea spirituală, morală a omului, a popoarelor, asa cum gindea 
George Enescu? 

S.B. : Sînt sigur că arta îi e absolut necesară omului pentru cá arta reprezintă 
cea mai eficace comunicare ce depășește chiar înțelegerea umană și care-l poate 
influența pe om în general, independent de situația sa economică, politică, poate 
chiar de cultura sa, Si sînt sigur că aceste concerte pe care le sustinem, aceste con- 
cursuri pe care le organizăm vor inmulti numărul publicului. Căci, dacă vom avea 
zilnic mai multi artiști lansați prin astfel de concursuri, vom avea nevoie de mai 
multe concerte și, în consecință, de un public mai numeros. 


DESPINA PETECEL 


VIOARĂ 


Într-una din pauzele. juriului de vioară am solicitat cîteva cuvinte unor membri 
romani—Stefan Gheorghiu, lon Voicu, George Manoliu—si din străinătate—Viktor Pikaisen 
(URSS) si Petre Munteanu (Germania). Cum s-au prezentat concurenții românii? — 

Şt.G.: — În primul rînd trebuie să mă declar fericit că după douăzeci de ani 
a fost reluat Concursul « Enescu». Din păcate sîntem vitregiti de sala unde se des- 
fășoară concursul, o sală «surdă », în care concurenţii se simt epuizați, nu se pot con- 
trola pentru că nu se aud și atunci unii forțează, alții grăbesc, vor să facă ceva să iasă 
din încleștare; trebuie să mentionez acest lucru pentru că nu s-a găsit destulă inte- 
legere cred eu, la conducerea Festivalului ca să fim sprijiniți să găsim o altă soluție. 

Deocamdată nu pot să vorbesc prea mult despre concurs, dar concurenţii români 
se prea prezintă bine, avem copii exceptionali si fac fata cu succes sträinilor. Din 
pacate sint putini concurenti straini, fata de cît ne asteptam, însă Concursul a fost 
pregatit intr-un timp prea scurt si concomitent se mal desfășoară si alte SRE 
internationale, ca de exemplu Concursul « Paganini» de la Genova. Este deci o 
concurenta slabä, dar nivelul Concursului « Enescu » este bun. vibrate 

LV, Ca întotdeauna, fără să-i laud, românii predomină. Îi avem pe i as u, 
Galati, Zvoristeanu și mai este un violonist german — Strauss, elevu ji A d 
Munteanu — care a ajuns în Finală; român prin filiatie ca să SN, așa. Mă Si 
foarte mult că avem Parle asigurate. Sigur că și ceilalți candidați s-au prezenta 

j i nu este ușor. LE 
binen padece PRES pregatit ston în grabă, ca distanță între invitații şi 
publicitate și aceasta a determinat o slabă AS IK Maier AT Raw 
Restul nu s-au prezentat pentru cá nu a fost timp. rind s | 
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hio hake ap in sala Operetei, nu știu dacă constituie un omagiu pentru me- 
v5. i Enescu, Să nu uităm că Enescu a fost un violonist. 

" Jom rie ga s-a dovedit foarte dificil pentru participanti, iar concuren- 

Series BR pregătiți. In finalä au ajuns cei mai buni: Vornicelu, Strauss, 
P onescu-Galati, Lipkina și Mureșanu. 

a Pasta. Ger at RE lor forte, dar cel mai bun dupa pärerea mea, a 

ci RO aT Wael wi aay neater putin buni ca la etapele precedente, cred totusi 

Qiagen a fost domnul Stefan Gheorghiu, unul dintre cei mai mari pro- 

fesori de Vioarä, un muzician deosebit si un entuziast, conducind lucrárile juriului 

într-o atmosferă de prietenie și corectitudine, 

PM.: — Nivelul Concursului este foarte bun, din păcate sala este impro- 
aia o sală de teatru nu poate pune în valoare instrumentul de coarde. Nu am în- 
teles pentru ce ne-a fost repartizată această sală, care nu permite etalarea calităților 
solistilor. Nivelul este însă ridicat, iar juriul lucrează într-o atmosferă colegialä. 


Interviuri realizate de IOAN DOBRINESCU 


CANTO 
« AM SIMŢIT CALMUL ÎMPLINIRII » 


S-a lăsat cortina Festivalului și Concursului International « George Enescu ». 
A fost un spectacol care ne-a umplut inimile de bucurie și mîndrie națională. 

Am trăit în viața mea festivaluri muzicale poate mai copioase, prezentate în 
pocaluri de aur, pretentios și elevat șlefuite, dar acesta a fost al nostru, al muzicii 
noastre, al spiritualității, culturii noastre, al momentului culminant George Enescu, 
cu un Mihail Jora alături, cu o pleiadă a gîndirii și emotiei muzicale deschizătoare 
de scoala naţională . . _Să ne amintim de Paul Constantinescu, Tudor Ciortea cu 
atîta ecou în contemporaneitate . . . 

lar inimile noastre au fost și mai mindre si mai luminate cînd ni s-a anunţat 
continuitatea acestei sărbători muzicale românești. 

Eram deseori întrebată la Geneva, în cadrul Federaţiei Concursurilor muzicale 
Internaţionale, dacă este adevărată sistarea festivalului enescian. 

Găseam răspunsuri ad-hoc cu durere mascîndu-mi rușinea. ; 

Cind mi s-a cerut prima lista de personalitäti stráine, frecvente în juriile canto 
internationale care ar putea onora concursul nostru, am intrat în febra reabilitării 
muzicii noastre în fata lumii. . „iar cînd am avut surpriza alegerii mele de către 
juriul de canto ca presedinta, am simţit calmul împlinirii. Şi aceasta în primul rînd 

entru că în votul de încredere acordat, se numărau şi artiştii români, a căror in- 
contestabila valoare azi am apărat-o $i propulsat-o in anii formării si afirmării lor. 

Mi-am amintit apoi cuvintele unui măreț președinte de jurii internaţionale : 
Henry Gagnebin. Unui președinte i se cer competență și obiectivitate . ee. 

Palmaresul Concursului Canto reflectă netăgăduit o misiune corect îndeplinită 
cu respectarea tuturor normelor internationale. | abl 

Cind pentru primele etape ale Concursului Canto, am intrat în sala Va iA 
m-am întors înapoi în anii antebelici .. atit era de frumoasă Sij an 
capitonata, lustruită, o minune de pian Kawai pe scenă . . CRT el pane 
asteptind s4 colaboreze . . . o perdea doar masca sala de expoziții, cur 
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sa — m-am revăzut în anii debuturilor . , 
Agnes Balza, Marina Krilovici, Elen 
lonel Pantea . 

Spre durere: 
j p dure ea A puțini. Decese, acci- 
ente de sănătate, | te contra 


: + + apoi i-am auzit cîntînd pe Viorica Cortez 
a AN eH ha EA leul Ileana Cotrubas, Ludovic Spiess, 
și nedumerirea noastră în juriu rărnăsesem 
i ate, poate și neîncredere în firava noastră democ 
€ mal avantajoase de ultim moment... 

O dragă colegă de juriu ne-a mai părăs 
ne-a dezamăgit | Pentru că rom 


ratie, poate contrac- 


em it fárá o vorbá, speriatä parcă de bite... 
ge anu! este primitor și asterne pe masă tot ce are mai 
bun. Ospitalitatea noasträ au läudat-o ton invitații acestui Festival, D-nele Wilma 
Vernocchi (Italia) si Mady Mesplé (Franţa) au vizitat minästirile din nordul Moldo- 
vei. + Cum le strălucea admirația în ochii ce priveau ulcele de lut, ștergare, cres- 
tături în lemn . .. pe un blid era o ciocirlie cu ciocul spre înălțimi , . . le-am povestit 
mitul ciocirliei noastre si reprezentarea lui în liedul Pasárea-naltá a lui Mihail Jora ia) 
despre profesorul Jora al anilor mei de Academia Regală de Muzică si Artă Drama- 


ticá, Interesul pentru Premiul «Jora» acordat de Fundaţia cei poartă numele a 
crescut, 


Si asa, iată-ne în confruntare cu concurenții Etapei |. Canto, 

Participarea aș fi dorit-o altfel. În mare, reprezentate doar Albania, Moldova, 
România; multi concurenţi nu s-au prezentat... nu că n-ar fi fost capabili . . . au 
realizat în ultimul moment că trebuie să cunoască bine liedurile lui Enescu. . . Si 
cu această apreciere, intrăm în fondul competitivităţii, 

Un concurs selectioneazä și premiază pe cei mai buni dintre foarte buni. Nu 
este o afirmare a posibilităților, ci posibilități în întrecere. Învinge cine-i complet, 
sau «mai» complet, 

Dintre criteriile de apreciere adoptate de juriul Canto (calitate vocală, teh- 
nică vocală, stil și interpretare, prezență scenică), in costiinta tinerilor cintareti 
a existat doar vocea. Asupra tehnicii vocale părerile sînt întotdeauna subiective si 
teritoriale. Dar, există azi în lume, unanim acceptată, o fuziune a marilor școli 
(italiană, germană și franceză) pusă însă în slujba realizărilor stilistice vocal-inter- 
pretative. 

Spre dezamăgirea noastră, a juriului, s-a cîntat cu voce « de la natură», mai 
mult fără tehnică, sau cu tehnica țării de proveniență. 

Stilistic, rareori s-a cunoscut ornamentatia preclasică . . . s-a asemuit aria (așa 
zisă) antică cu romanta ceaikovskianá ! ; 

Dar, am auzit și un Bist du bei mir de J.S.Bach, asa cum nu de multe ori poate fi 
auzit ca linişte, logicä a frazării si « nonvibrato » ca tehnică, (soprana Simina Ivan) 
sau aria Care Selve din Atalanta: de G.Fr. Häendel cu toate cerințele ei de nuanțe, 
respirație și ornamentatie (soprana lulia Isaev). — 3 

Mozart (bietul Amadeus !) a fost tratat în special ca «scriitor » de supraacute. 
Constatám de multe, ori în repertoriu menţiunea: Mozart. . „Arie, pentru ca în 
ziua participării în concurs să fie ori precizată ori confundată, ori schimbată, 

Liedul contemporan s-ar părea că a fost reprezentativ ales si tălmăcit, Dar pen- 
tru aprecierea tálmácirii unei creatii contemporane, ar trebui să ai notele in Sy ees 
pentru cá imagines sonora. reaUzată de concurent ridica deseori semne de întrebare: 

e asta și de ce așa i A 
ves rar am ae nedumerita și tristă de importanţa acordată de concurenți 
iedurilor lui Enescu, . ; i: 
ie de bátaie au fost: Soupir (versuri de Sully— Prudhomme) si Langule me 
fais (versuri Clément Marot). Poate că socotite « lirice » s-a crezut că sînt mai lesne 


de «cintat», 
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„S-a făcut astfel abstracție de faptul că concursul se numeşte « George Enescu » 
iar impunerea liedurilor enesciene în program trebuie să reprezinte un consens 
omagial, 

Nu poti cînta liedurile lui Enescu fără a-i cunoaște opera. Interpretezi sentimen- 
te personale și nu simtirea enesciană. Enescu este un virf de epocă nu numai în muzica 
noastră; aș spune în istoria noastră, pentru că și el și societatea lui aveau un crez 
evoluat de patriotism, un mare rafinament în artă și în special în liedurile pe versuri 
de CI. Marot se întîlnesc doi poli ai bunului gust și bunului simt în artă, Este viziunea 
rafinamentului sonor enescian asupra elegantei poeziei franceze din secolul XVI, 
Este curtea lui François l-er privită peste secole din pridvorul de la Tescani, 

Cuvintul în liedurile lui Enescu trebuie cîntat cu toată forța lui emoțională, 
Ortoepia limbii franceze trebuie riguros respectată, 

Cu unele excepții, am constatat doar neglijență din acest punct de vedere. 

Si iată-ne părăsind frumoasa sală Dalles pentru a asculta la Operă, cu orchestra, 
etapa a lll-a. Sub bagheta maestrului Cornel Trăilescu care a avut o ocrotitoare 
grijă de tinerii cintáreti și cu toţii l-am iubit și apreciat pentru aceasta, concurenții 
s-au diferențiat între ei prin gradul de profesionalitate, care desigur se capătă cu virsta. 

Simina Ivan (România) a fost o Violettă din Traviata lui Verdi și o sensibilă în 
liedurile lui Enescu. 

lulia Isaev (România) la distanță de 10 ani de profesionalism de precedenta con- 
curentă, a luptat pentru premiu cu toată bravura tinereții, iar Inva Mula (Albania) 
este un talent care se dorește instruit. 

Basul albanez Lufi Frano cîntînd pe un ambitus redus a dovedit și el profesionali- 
tate exprimată cu un timbru cald, iar baritonul Dorin Mara (România) tînăr, dezin- 
volt, dornic de împliniri, pe care le va atinge cu siguranță (făcînd atenție mare însă !). 

Neexistînd o împlinire vocal-artistică de excepție, juriul a fost de părerea nea- 
cordării Marelui Premiu «George Enescu ». 

Şi cu această nostalgie am părăsit treptele Operei . . . alături mergea Ludovic 
Spiess și mă întrebam : cum ne-am fi descurcat în Festival fără această capacitate orga- 
nizatorică impresariailă, fără acest devotat al muzicii bine făcute? 

ARTA FLORESCU 


153 


DUPĂ GONGUL FINAL . . . 


INTERVIU CU LUDOVIC SPIESS 


DIRECTORUL FESTIVALULUI INTERNATIONAL ,,GEORGE ENESCU:: 


Orice festival începe cu o speranţă și se sfirseste cu o certitudine, orice festival 


conține proiecte și realizări, dar înainte de toate, orice festival are un suflet... 

i RA.: Domnule Ludovic Spiess, ați condus și ați organizat cea de-a XII-a ediție a 
Festivalului internațional « George Enescu » — o manifestare ce a polarizat atenția 
muzicienilor şi melomanilor timp de peste 3 săptămîni (5—29 sept.) și pe care cu totii 
am dorit-o altfel decît cele din ultimii ani: mai interesantă, mai vie, mai deschisă artis- 
tilor de pretutindeni, mai atractivă, mai penetrantă în viata noastră de zi cu zi. Acum, 
după gongul final, după ultimul concert, cu ce gînduri priviți în urmă, dumneavoastră, 
care ați fost mereu în miezul tuturor activităţilor pe care le-a inclus acest eveniment ? 

L.S.: Cu gînduri de bucurie, de mulțumire că acest efort colectiv — pentru că 
este vorba de un mare aparat care a lucrat la realizarea acestui festival — a condus 
către această reușită pe care ne pare bine să o auzim astfel rostită și de atlii, nu numai 
de noi organizatorii, iar satisfacția noastră este cu atît mai mare. În acest moment 
putem să vorbim despre toți cei ce au participat la această înfăptuire (atunci nu era 
timp); forul tutelar a fost Ministerul Culturii — Direcţia muzicală dar și Serviciul de 
presă, Relațiile cu străinătatea, Artexim-ul, Ministerul Învățămîntului și Științei, 
Televiziunea, Radio-ul, Conservatorul din București, Uniunea Compozitorilor și 
Muzicologilor, deci multiple forte au fost angrenate în acest maraton. 

R.A.: Ati considerat necesară întinderea atît de mare a acestui festival? 

L.S.: Nu. De altfel s-a mai discutat această problemă, și s-a precizat că nici 
initial nu a fost gîndit pentru această durată. Totul a pornit de la bunele intenţii de a-l 
invita pe renumitul dirijor Lawrence Foster, care a realizat excepționale înre- 
gistrări de muzică enesciană printre care și opera Oedipe, să oamgieze, să deschidă 
acest festiv |. Promisiunea domniei sale se leaga de primele zile ale lunii septembrie 
și astfel a fost fixat începutul acestei manifestări dar, din păcate nu a fost onorată iar 
între timp se contactaseră și alti artiști și astfel festivalul s-a lungit cu 10 zile. Nor- 
mal, este ieșit din tiparele obișnuite, mai ales pentru noi, din toate punctele devedere. 
În viitor va avea-o durată de 2 săptămîni și sperăm, se va acorda aceeași importanță 
și concursului. Trebuie spus că în această ediție concursul a fost înnăbușit de festival. 
În perioada etapelor care sînt practic tot manifestări artistice publicul nu se putea 


împărți între atîtea concerte, recitaluri care aveau loc în aceeași zi. 


R.A.: — Poate că o durată mai comprimată ar fi putut fi compensată cu prezenţe 
mai valoroase . . . | 
L.S.: — Nu știu dacă s-ar fi putut, dacă ne gîndim la timpul pe care l-am avut 


la dispoziție. Am fi avut poate o esenţă valorică în acest caz, dar sigur si multe deza- 
măgiri și nemulțumiri pentru că toţi cei care au vrut să fie implicaţi si să figureze 
pe afisul festivalului nu ar maisfi avut loc. l i 
R.A.: —S-a vorbit și s-a scris mult despre valoarea discutabild a concertului 
j ă i "o soluție mai bund? 
inaugural. Credeţi că ar fi existat și o so ? 
T S,: — O soluţie mai bună există și trebuie să fie în vederea noastră, a între- 


gii vieţi artistice. Au existat însă, atunci și niște condiții obiective. Ani de zile Sala 
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Palatului nu à mai fost folosita pentru concerte si recitaluri; tehnicienii au fost pusi 
intr-o situație delicată, nemaivorbind de faptul că în acele zile au fost declanșate două 
greve, au fost niște momente incerte care au impietat, au deranjat și au făcut neîm- 
plinită captarea, transmiterea acustică, receptarea sunetului în concertul respectiv. 
De altfel aceeași greutate am întîmpinat-o și în cazul Galei laureatilor, cînd orchestra 
Filarmonicii din lași a refuzat (pe motiv de oboseală) să vină la repetiții, aceasta pe- 
trecîndu-se după ce noi am reușit să mobilizăm toți maeștrii de sunet de la Radio și 
TV în vederea unei transmisii bune pe posturile noastre principale și care trebuia 
preluată și de alte Radioteleviziuni. 


T R.A, : — Festivalul a inclus pe lîngă concerte și recitaluri la care au participat mu- 
zicieni, solişti și formaţii, din ţară și de peste hotare și Simpozionul de muzicologie, de 
asemenea cu prezențe internationale și Concursul de interpretare acum la a VI-a edi- 
ție, revigorat după 21 ani. Cum vi s-a părut nivelul acestui concurs?. 

L.S. : — Concursul la pian și vioară a fost foarte valoros, La canto, unde am 
fost si în juriu, au apărut cîteva voci interesante, frumoase dar cărora le-a lipsit însă 
stilul, rafinamentul, cultura, profunzimea interpretării și mă refer în special la mu- 
zica enescianá — Ciclul de 7 cîntece pe versuri de Clément Marot. Am constatat o 
anumită superficialitate a interpretării liedului contemporan în comparație cu cel 
clasic. De altfel lucrul acesta ne-a și obligat să nu acordăm premiul |. Eu consider că 
am ENS) pentru că, după părerea mea, premierea trebuia să înceapă cu pre- 
miul Ill. 


| R.A.: — Cum credeţi că s-ar putea stimula în cadrul viitoarelor ediţii prezența 
mai multor concurenţi străini? 
L.S.: — Concursul are stimulent dar trebuie anunțat din timp pentru cá are 


un program dificil iar în aceeași perioadă mai pot fi și alte concursuri, ceea ce s-a și 
întîmplat. Prospectul concursului trebuie trimis cu minimum un an și jumătate îna- 
inte. Vom deschide în curînd o corespondenţă cu Centrul Internațional al Concur- 
surilor de la Geneva, în cadrul căruia dorim să reintrăm, ceea ce ne va fi un real spri- 
jin iar concursul va căpăta o altă greutate, o altă poziție. Va trebui să elaboräm și 
un regulament, atît pentru concurenți cît și pentru juriu, care să prevadă strict con- 
ditiile de participare, de anuntare, de prezentare etc. si care să nu mai permită situa- 
tii ambigue în ceea ce privește repertoriul. 

R.A. : — Ca în orice manifestare de o asemenea amploare au fost și mici incidente, 
momente mai putin plăcute pe care nu cred că este cazul să le menţionăm. Să lămurim 
însă un lucru: ce s-a întîmplat cu Editura Salabert? 

L.S.: — Editura Salabert s-a arătat foarte prezentă, ne-a ajutat în obținerea 
unor partituri, s-a anunțat reprezentată de domnul Costin Miereanu care își confirmase 
şi prezenţa în juriul de compoziţie dar între timp a decedat D-na Salabert și s-a pro- 
dus această ușoară tulburare de gînduri, de bune intenții care nu au mai fost finalizate. 

R.A.: Care ar fi cea mai plăcută, emoţionantă amintire a dumneavoastră în legă- 
tură cu a Xll-a ediţie a Festivalului « George Enescu»? 

L.S.: Am multe amintiri plăcute, dar consider un moment de vîrf în acest traseu 
artistic participarea ansamblului « Academy of St. Martin in the fields» pe care 
n-am cuvinte suficiente și potivite s-o comentez . . . 

R.A.: Ce schimbări ati aduce în calitate de director al edițiilor viitoare ? 

L.S.: As aduce multe și nu știu în ce măsură voi mai fi atit de agreabil. Pentru 
ca un festival să se impună pe plan international trebuie să aibă o ținută adecvată, 
Îmi doresc ca în viitor fiecare seară să constituie un eveniment. Sigur că aici inter- 
vin concurenţa și criteriul valoric pe care trebuie să-le luăm în seamă si din acest 
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punct de vedere trebuie sá fim foarte lucizi, exigenti dar și intelegatori si astfel ni- 
velul artistic se va ridica și vom simţi importanța festivalului de la ediție la ediţie, 
R.A.: În această muncă enormă pe care ati depus-o, ati lucrat cu oameni, cu ci- 
fre, cu situaţii, cu fapte. Ce vi s-a părut mai dificil de întreprins? 
L.S.: Acum, după această experiență, mi se pare totul foarte simplu.Am tre- 
cut însă prin clipe mai grele. Am avut aprox, 250 de artiști instrumentiști care au 
venit și au plecat din tara, care s-au deplasat, au trebuit transportați, cazați, asiguraţi, 
hräniti, apoi peste 100 de concurenti care au fost cazati cu anumite complicatii din 
cauza condițiilor, care nu erau cele mai bune. Cei ce răspund de această problemă 
trebuie, pe viitor, să fie foarte corecti și este necesară crearea unui sistem de coope- 
rare sau chiar de constringere pe bază de contract în care să fie prevăzut absolut 
totul. Dacă vrem să fim o tara civilizată și să Organizäm asemenea reuniuni artistice 
va trebui să fim în stare să asigurăm toate condiţiile celor pe care i-am invitat pentru ca 
ei să ducă o viață normală. 
R.A.: Ce își dorește artistul Ludovic Spiess pentru viitor? 
L.S.: În viitorul apropiat o vacanță de o săptămînă după care voi reveni si 
voi continua corespondenţa pentru viitorul festival, pe care intenfionäm să-l orga- 
nizăm peste 2 ani. Sper să se înțeleagă că distanța de 3 ani este mult prea mare şi 
poate fi un impediment chiar şi pentru sponsori — care ar dori, de fapt, acest fes- 
tival anual. O ritmicitate de 2 ani ar include un timp de pregătire suficient, ar cores- 
punde cu posibilitățile, cu disponibilitätile noastre si cred ca ar intra in constiinta 
noastră artistică drept un eveniment bine conturat. 


RUXANDRA ARZOIU 


CAUTAM ADEVARUL 


FESTIVALURILE DE MUZICA 
USO L 
BUCURESTI '91 Si MAMAIA "M apr 


stim AA stall MR Mem ba ul iw Că n-am găsit, Si că, poate, nici nu 
se dorește ea? De ce? În ce mod? . Ce se dorește, de fapt, cu muzica ușoară ? Cum 
toate) pentru cine? Ne- que Si, mal cu seamă (dincolo de toate și înainte de 

A tru cine? Ne-am gîndit vreodată si pentru cine? 
ae Be ies dise WOH cel putin atita cit ne oferă compozitorii 
an ROS O ta MAER il al vremuirii și care au aflat că sintem nu în 
că avem si ceva inter reti b aha Pas pragul nt 20. Dacă ne causar Sine, vedem 
del Nam nat e ay a chiar și o GG era, despre care pina mai ieri nu prea 
SA RE ru. nou, avem și două festivaluri — unul national, altul inter- 

tional — și o trenă de concursuri din care nu chiar toate sînt « de împrejurări ». 
Aşadar — avem; dar în aceeași măsură — n-avem. Pentru că lipsesc multe și, în 
primul rînd, jenant dar adevărat, lipsesc mijloacele materiale. Nu avem instrumente 
ca ceilalți, la nivelul cărora s-ar dori să ne ridicăm, nu avem studiouri — ceea ce este 
vital în domeniu, nu avem « scule » și, cînd le avem, unii uită să facă « muzică ». Dar, 
ceea ce este mai grav, nu avem întotdeauna idei și nici dorinţa de a scăpa de nostalgii 
și de a privi înainte. Avem, în schimb, o imensă capacitate de a ne raporta la trecut, 
dea ne legăna în amintiri — e drept, plăcute: « Ce festivaluri aveam », « eram primii 
în Europa » — de a ne crampona de un aer vetust și de a refuza să privim adevărul în 
fata, de a ne privi asa cum sîntem, prin raportare la alții, la acest sfîrșit de mileniu. 
Din București '91 s-a dorit un fel de Cerb al anilor '70, cu Mamaia '91 s-a dorit 
o revenire la anii de aur ai Mamaiei; poate de aceea, de fiecare data, pe lîngă 
așteptate și indreptatite satisfacţii, s-au cules si multe dezamăgiri. 

Pentru că, în perioada de glorie a Cerbului, România avea sau începea să 
aibă un cuvînt greu de spus în circuitul internațional de valori, remarcîndu-se prin 
originalitatea creaţiei și atrăgînd aici, nu doar nume ci chiar supranume. În plus, 
condiţiile de sonorizare, de realizare a unui spectacol erau de cert nivel inter- 
naţional. Acum, încercăm să recuperăm un handicap, dar podul rupt nu se poate 
reface bätind din palme. Şi atunci, cu investiții enorme de energie într-un 
timp extrem de scurt, realizator Titus Munteanu, cu un inimaginabil efort 
de uzură morală, încercăm să compensăm ceea ce se mai poate compensa. 
Dar nu putem înpiedica pe nimeni ca, involuntar, să facă subintelese 
comparații care, inevitabil, ne sint defavorabile. lar noi, cu tot ceea ce 
facem, ráminem departe, incredibil de departe de alții de pe alte meridiane, De 
fapt, cred că ar trebui să urmărim ca Festivalurile de muzică ușoară să-şi capete 
si să-și consolideze, fiecare în parte, specificul lor. Bucureștiul să fie București, 
iar Mamaia — Mamaia. Totodată, ar fi de dorit ca organizatorii să nu scape din 
vedere obiectivul central, finalitatea propriu-zisă a manifestărilor, Căci, la drept 
vorbind, care este sau care ar trebui să fie rostul unui festival? lată o întrebare 
cu răspunsuri diverse și nu tocmai ușor de dat, Pentru că primul răspuns ae 
vine pe buze ar fi lansarea de noi creatii, de posibile șlagăre și lansarea, parasi 
de noi interpreți sau, în orice caz, de noi speranțe interpretative. Pas. : 
punsuri sînt susținute, măcar în parte, de situația în fapt, Adică CRE e anu 
trecut a lansat un cîntec care a intrat — dacă nu în categoria slagärelor în cea a 
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preferintelor multor categorii de iubitori ai muzicii u 
fionant Ave Maria de Cornel Fugaru — a lansat si A 

în secțiunea a ll-a creație —Dă Doamne ATUM. de N-a Sed Es 
reață care tinde către un loc cit de cit stabil tr te Se SVE or d. Bine 
Stoica. Dar rămînem încă datori cu ceva mai pe opur.: o numim aici pe Laura 
predecente — Marina Aaa Has Ha TNT {ri de laureafii editiilor 
chiar laureate, dar pentru a cäror L e ntc SE he ciate Maires 

! ' n -p a 

Tudor ete m Msc eder gs Wy vium lubire, cheamá-má de fond 

à abrie! Dasare , N-ag fl vrut să 7 
Fugaru, Nu e usor să uiti de George Grigori, Vă RE Tari a FA 
i "s silista ar mai putea continua cu creații deloc de neglijat dar deja... uitate. 

m ales spre exemplificare melodii nelaureate. Dar nici cu cele premiate situația 
ea pe eee E ana DAIO garantează că doar laureatele au drept la faimă? 
Je Mereka ETE 3 » Ca Opțiunea unui juriu este relativá și cá ea poate fi infir- 

natá de orice altă me odie finalistá, selectatá sau respinsá la respectivele manifes- 

tari, Sa fi avut Mamaia de anul trecut atît de puțină forță de penetratie? Ne 
îndoim. Dar dacă este așa, e tragic. Adevărul este că se face încă prea puţin pentru 
a contracara o etichetare aleatoare. Cu interpreţii — aceeași poveste. Citi dintre 
laureați se pot mîndri cu o activitate « dura» în anul ce s-a scurs? Ce melodii le-au 
fost încredințate pentru a le duce la vreun premiu în lansatul concurs (cu evidente 
hibe, dar, totuși, concurs), « O melodie dintr-o sută », sau pentru a le face cunoscute, 
prin orice alte mijloace, publicului? Și în afara lor, cîtor altor foști concurenți, ei 
înşişi meritorii neincununati le-a fost oferită vreo șansă? 

Ei, dar să lăsăm trecutul și să revenim în prezent. La București, în mai '91. 
Primul Festival international, oarecum inspirat din Cerb, dar nepăstrînd decît 
coloratura internațională, respectiv creaţii autohtone în dublă variantă interpre- 
tativă (cu noutatea că a fost vorba doar despre prime audiții și vedete în recital). 

Ce se poate învăța din lecţia Bucureștiului că organizarea — meritorie prin 
raportare la experiența noastră practic nulă în domeniu — are încă multe de făcut 
pentru a crește nivelul festivalului și în această direcție avem resurse dovedite 
pînă acum și prin simplul fapt că din nimic s-a creat un ciclu de spectacole a cărui 
caracteristică de bază a fost tenta de strălucire. Apoi că nu este o notă tocmai 
bună apelarea la vedete cu cote discutabile, ci contactarea, din timp, a unor mari 
personalități care să confere greutate manifestării. Ar mai fi, desigur, și dorita 
rezonanţă între intenţiile compozitorilor nostri si performantele cintaretilor străini 
ce au abordat creatiile in prima auditie, capitol ce a lăsat serios de dorit dar 
de ce nu, și lărgirea — în acord cu vremurile pe care le trăim —a intelesului 
mult discutatului termen de «muzică ușoară» $i apropierea lui de conceptul de 
pop, mult vehiculat în Vest, antrenînd o mai mare diversitate de reacții şi tendințe 
pornind de la același trunchi. Mai precis, dacă jazzul care este, totuși, un compar- 
timent distinct, şi-a croit loc spre premiul | și asta grație interpretei Greta Pope, 
de ce nu un slow rock, un rap, un new Wave sau chiar cuplajul cu vocea de 
operă (Ce părere aveţi de Queen?) nu ar avea același drept? id + 

Oricum una peste alta, se pare că prin București "91, Festival încă în căutarea 
propriului profil, am intrat, cumva în atenţia cercurilor de uie din ae 
tate, Dar la noi ce s-a intimplat? De atunci au trecut cîteva luni bune. sai e, 
nu ne aşteptam la minuni, Dar unde sint șlagărele, unde sint dn: 
finalistele? Prin ce canale, prin ce emisiuni încearcă ele să-și croiască loc spr 


goare — numim aici acel emo- 
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stiinta publicului? Lipsesc pînă și discurile care la Mamaia '90 au onorat tradiția 
dar care, ca un făcut, au lipsit și din ștandurile amenajate la București, și din 
cele de la Mamaia din acest an, 

_Trectnd, însă, dincolo de aspectele publicitare și întorcîndu-ne spre cele de 
conținut, să tragem un semnal de alarmă: lipsesc — per ansamblu — creaţiile cu 
adevărat pertinente, lipsesc cîntăreții care să « rupă » sala, lipsesc . , . Dar cite nu 
lipsesc? 1? Si, mai presus de toate, lipsește o școală veritabilă de muzică ușoară, 
atit în direcția creației cît și a interpretării, La Academia de muzică din Bucuresti 
a demarat secția de muzică ușoară dar vor mai trece, probabil, ani, pînă cînd 
vom putea culege primele rezultate, Împărtășesc optimismul lui Anton Șuteu, 
coordonatorul secției de muzică ușoară și jazz de la Uniunea Compozitorilor si 
Muzicologilor si, în același timp, « inima » proaspăt createi secții de muzică ușoară 
si jazz de la Academia bucureșteană; dar abia aştept și rezultatele ei practice, fie 
prin absolvenți, fie prin studenți. 

Deocamdată, salut cîteva compartimente care au izbutit să se smulgă din 
amorteala anilor trecuți; am în vedere, în primul rînd, ținuta sonorizării de la Mamaia 
din acest an — Migas Real Compact — care încearcă un pas înainte și înscrierea pe 
un culoar comparabil cu alte competiţii de prestigiu. Salut prezența în festival a 
formației vocal-instrumentale « Compact», prezență despre care vreau să cred 
că nu este doar un pandant al colaborării pe linia asigurării aparaturii tehnice, ci 
că înseamnă o fereastră deschisă și spre alte curente sau tendințe ce nu mai pot 
fi ignorate din larga arie a genului atît de nedrept etichetat drept « ușor ». Salut 
impresionantul efort de concepție dar și fizic al realizatoarei de televiziune — 
Aurora Andronache, efort concretizat și în îndrumarea atentă a unor întregi serii 
de concurenți, salut concepția decorativă și cea regizorală, toate menite să « tra- 
gă» manifestarea spre contemporaneitate. Salut și delicatetea acelui sensibil mo- 
ment-remember « Sile Dinicu » și descoperirea unor alte valente ale personalității 
lui Gabriel Cotabiță, interpret performer, pe umerii căruia a stat, la propriu, 
mult din acest festival. 

Salut și existența secțiunii șlagăre, dar mi-aș fi dorit-o nu în concurs ci ca 
moment expozitiv, de recital, căci șlagărele au, fiecare, personalitatea lor şi nu 
este cazul să le ierarhizăm și să decretăm că unul e mai șlagăr decît celălalt. Salut, 
mai presus de toate, la Mamaia din acest an, prezența compozitorilor și interpre- 
tilor din Republica Moldova. ie pepe Mă 

În acest an, pentru muzica ușoară s-au făcut multe, dar au mai rămas încă 
atîtea... Sänätosi să fim, să avem har, energie, idei, inițiativă și să credem în 
tinereţea acestui gen care merită, totuși, mult mai mult. Odată porniţi pe un 
nou drum, să dăm muzicii noastre ușoare ce-l al cezarului ! 


CARMEN STOIANOV 


INTERVIURI 
—— — 


CU MUZICOLOGUL SI DIRIJORUL FRANCEZ ALAIN PÂRIS DESPRE MUZICA 
ROMÂNEASCĂ LA POSTUL DE RADIO FRANCE— MUSIQUE 


D.P.: Domnule Alain Pâris, sînt încîntată să vă întîlnesc aici, într-unul dintre stu- 
diourile Radiodifuziunii franceze... Am sosit la Paris cu trei săptămîni în urmä.., 
Bineînţeles, primul gînd a fost să vă caut pentru a vá ruga să-mi povestiti «pe viu» 
felul în care s-a desfăşurat la radio FRANCE-MUSIQUE acea zi din mai 1990 dedicată în 
exclusivitate muzicii româneşti, despre al cărei proiect aflasem tot de la dvs. în luna 
aprilie cînd veniserdti la Bucuresti special pentru a căuta unele documente . . . 

A.P. A fost o mare, o mare aventură. Am organizat la France-Musique în 
luna mai © emisiune care a reprezentat, dacă-mi aduc bine aminte, aproape 12 
ore consacrate muzicii. N-as spune muzicii românești ci muzicii în România. A 
fost propunerea mea. Jinind cont de schimbările intervenite în tara dvs. doream 
să profit de acestea pentru a face cunoscute anumite documente care, pînă în 
prezent, erau interzisela dvs. si care, deci, nu puteau fi obținute. Mă gîndesc de 
exemplu la înregistrarea operei Hamlet de Pascal Bentoiu care, pentru că diri- 
jorul ei, Erich Bergel, părăsise România, fusese pusă pur si simplu sub cheie. 
Existau însă o mulţime de documente privind muzica bizantină, muzica religioasă 
care constituie rădăcinile, bazele muzicii românești. Dacă nu cunoşti aceste lucruri 
e ca și cum un copac lipsit de rădăcini s-ar putea menţine în aer. La celălalt 
capăt al lanțului am putut asista la concertul cu Patimile Domnului de Paul Constan- 
tinescu, la Ateneu, chiar înainte de Paşti. Am. difuzat foarte ample extrase din 
acel concert care a fost o revelaţie. Toţi cei care au auzit lucrarea au rămas stupe- 
fiati de forța ei muzicală, dramatică, religioasă. Acestea erau deci aspectele muzicii 
românești care nu se cunoşteau aici. Dincolo de asemenea revelații vroiam să 
vorbesc deopotrivă despre muzica in România, adică să arăt că orchestrele şi inter- 
pretii români sînt oameni foarte talentați — se ştie că unii au rămas în România 
alții și-au desfășurat cariera pe alte meridiane. Doream să ajung la un fel de sin- 
teză fără frontiere, doream să fac auzite documente din toate timpurile, din toate 
epocile, chiar unele din cele conservate în Arhivele dvs., de asemenea necunoscute 
în Franța. E pasionant. Am avut impresia că am revelat la noi un focar. un nucleu 
muzical european în persoana României, ignorat pînă în acel moment. Binein- 
teles că era cunoscut George Enescu împreună cu tot ceea ce se putea spune 
despre el, dar domnea încă necunoașterea din jurul compozitorului si al s 
sale care, după părerea mea e prost și incomplet cunoscută, Este AS 3 ads 
Lípatti, e cunoscutá marea figurá a lui Sergiu Celibidache ete., de a ss HN; 
deauna legátura intre aceşti artiști și România. La fel se (ping Y si M à "P Ae 
Cine-si mai aminteste de pildă de George Georgescu sau » one ren BSUS, 
si ei, au marcat epoca lor? Si e foarte important să ajungi să le redai ade 


loc în contextul emisiunilor despre care am vorbit, 
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~ D. P.: Dle Alain Paris, știu că sinteti un adevărat prieten al muzicienilor români 
şi m-ar interesa să aflu circumstanţele care au favorizat apropierea dvs, de acești muzi- 
cieni și de muzica lor. 

A. P.: A, e o întreagă poveste, S-a întîmplat acum 10 ani cînd pregăteam 
pentru Radio-France, pentru France-Culture o serie de emisiuni consacrate lui 
George Enescu cu ocazia centenarului nașterii sale. 

D. P. Si cum l-ați cunoscut pe George Enescu, vreau să spun, muzica lui? 

A.P.: O știam dintotdeauna. Pentru mine ea făcea parte din patrimoniu. 
Dar, ca să fiu sincer, cunoasteam ca toată lumea Rapsodiile Române și Sonata pentru 
pian si vioară « în caracter popular românesc », pe care o auzisem cîntată de Yehudi 
Menuhin ‘si de alti interpreti renumiţi. Îmi amintesc cum, copil fiind, l-am auzit 
pe Paul Paray dirijind prima Rapsodie Română. Versiunea lui mi s-a părut de o 
eleganță, de un farmec extraordinare. 

D. P.: Această audiție v-a purtat către muzica enesciand ? 

A. P.: Nu, a fost un foarte lung drum. După aceea am avut șansa de a-l 
întîlni pe Marcel Mihalovici care era un om extraordinar. l-am studiat muzica și 
pot spune că m-a onorat cu prietenia sa, ceea ce pentru mine a însemnat ceva 
foarte, foarte prețios. El m-a făcut să-l descopăr pe Enescu, pe adevăratul Enescu, 
treptat, treptat, fără să mă forțeze, fără să mă oblige, incitîndu-mă putin cite 
putin. Ulterior a apărut această serie de emisiuni dedicate centenarului nașterii 
lui George Enescu, scop în care a trebuit să iau legătura cu mai mulți muzicologi 
din Bucuresti... 

D. P.: da, v-am văzut atunci, în 1981, la București şi, dacă am reţinut exact, 
ati susținut chiar o comunicare despre propagarea muzicii enesciene în Franţa, în sala 
de concerte ce poartă numele lui Enescu, de la Conservatorul « Ciprian Porumbescu » . . . 

A.P.: ...da, la Simpozionul din cadrul Festivalului international « George 
Enescu ». Atunci am ascultat multă muzică, iar responsabilii orchestrelor românești 
m-au întrebat dacă aș fi interesat să revin în România pentru a dirija creaţii enes- 
ciene si, desigur, franceze. Propunerea m-a interesat enorm și astfel am revenit 
peste cîteva luni în țara dvs. și am dirijat la lași Simfonia a Il-a de Enescu. Concer- 
tul s-a transmis și la Radio și am aflat că orchestra din lași nu excutase niciodată 
pînă atunci Simfonia a Il-a de George Enescu, amănunt care m-a emoționat puternic.. 


D.P.... pentru că erati primul care o prezenta chiar melomanilor din orașul 
de care numele compozitorului este atît de profund legat . . . | 
A. P.: da... orchestra era si ea foarte emotionatä căci își dădea seama că 


participá la ceva deosebit. Apoi am dirijat de mai multe ori prima Suitá pentru 
orchestră, la Bucuresti, cu Filarmonica « George Enescu». Am păstrat legături 
foarte strînse cu România, am realizat aceste emisiuni, am avut ocazia sè scriu 
pentru diferite Enciclopedii studii despre Enescu, care, toate aceste cercetári, 
mi-au permis să-l cunosc mai bine. Evident, în Franţa, imediat ce am sugerat 
subiectul Enescu —ca de altfel ori de cîte ori era vorba despre compozitorul 
român — totul a părut ca un demers cît se poate de natural. Restul îl stifi . - 
D. P.: D-le Alain Pâris, tocmai am citit în revista Le Monde de la musique despre 
apariția pe discuri compact a primei versiuni franceze a operei Oedip de George Eiaa 
sub conducerea dirijorului Lawrence Foster si cu o distribuție pe care o consider E 
de o asemenea lucrare. Ar fi de ajuns sá má refer la José van Dam, interpretul rolu M 
principal. Desi n-am avut răgazul necesar să ascult discurile, anam M X 
bazează pe faptul cá asistînd aici, in studioul de pe Avenue de President M dm 
transmisiunea în direct de la Strassbourg a Festivalului internațional de muzică co vs 
poraná, v-am auzit prezentind aceastd versiune si ilustrind momentul cu fragme 
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decupate din ea. Mi-au atras atentia în mod special, 
as vrea să-mi vorbiti putin despre particularitätile va 
este cunoscută si vèrsiunea românească ? 


mi s-au părut impresionante si 
rsiunii amintite. Cu siguranță, vă 


ră feat Ra aa, Cunosc chiar mai multe pentru că le-am auzit | 

iat producția datorată Radioteleviziunii române, am ascult 
concert dirijată de Mihai Brediceanu la Lucerna, dacă-mi aduc bine aminte prin 
1981—1982 — interpreții români au cîntat acolo în limba franceză. Pe de altă parte 
noi avem aici, în arhivele Radiodifuziunii franceze, o bandă extrem de prețioasă, 
ce datează de prin 1955 — era un concert public care a avut loc la trei săptămîni după 
moartea lui Enescu, Deși foarte bolnav și obosit, Enescu avusese totusi puterea să-i 
îndrume pe cintáreti si in special pe interpretul lui Oedip. Deci, dacá vreti, in Franta 
a rămas încă o tradiţie vie maniera în care Enescu gindea că trebuie cintata opera sa în 
limba franceză. Eu cred că tocmai în faptul de a vorbi despre limba rezidă diferența 
dintre o versiune și alta. Căci, — oricare ar fi respectul pe care-l am pentru tot ceea 
ce s-a întreprins în România în legătură cu Oedip, lucru minunat de altfel, pentru că 
dvs. sinteti singurii în România care au făcut ca această operă să nu cadă într-o uitare 
completă — limba română nu este limba pentru carea scris Enescu. Și de ce? Pentru 
că, dacă ne raportăm la istorie, știți probabil ca și mine, că Enescu a avut declicul 
pentru a începe să se gîndească la Oedip ascultîndu-l pe Mounet Soully. Si, dacă l-ați 
auzit din întîmplare pe Mounet Soully declamînd tragedii antice — există încă unele 
înregistrări — în mijiocul pocniturilor absolut înspăimîntătoare ale imprimárilor 
din epocă, se poate auzi totuși vocea, ca cea a Sarei Bernard și a marilor comedianti 
sau tragedieni, actori din acele vremuri de care, acum, îţi vine să mori de ris 
existau totuși unele inflexiuni ale vocii care dădeau o direcţie, un sens general, cores- 
punzînd bineînțeles pronuntiei limbii franceze care nu poate fi comparată cu nici o 
altă limbă. Pornind deci de la această amintire, de la această impresie, s-a născut toată 
opera Oedip. Și este un tot. Nu este doar Enescu. Este Enescu și Edmond Fleg. După 
părerea mea — și vă voi face poate să vă cutremurati, pe dvs. și pe multi prieteni 
români — Oedip este o lucrare intraductibild. 

D.P.: Stiti însă că premiera din 1936 de la Paris a operei a fost cîntată în limba 
franceză. Referitor la limba franceză, într-un interviu pe care i l-a acordat lui Costin 
Cazaban tot în revista Le Monde de la musique, Lawrence Foster afirma la rîndul 
lui că a pus accentul pe acele inflexiuni pe care doar limba franceză le posedă şi că a mai 
subliniat si lirismul operei. Căci, spunea el, a descoperit acolo, cu adevărat, lumina si 
seninătatea care predomină, dincolo de esența tragică a muzicii. Este amprenta pe care 
am impresia că a pus-o Lawrence Foster variantei sale. Repet, n-am auzit Inca opera în 
afara fragmentelor de acum cîteva minute pe care le-aţi difuzat, dar după felul în care 
vorbiti, ea pare un real eveniment. se 

A.P.: Pentru mine, acum, este referinta pe care o posedam si tot ceea ce sper 
este că vor fi si altele si că apariția acestei înregistrări va stimula noi producții, o 
nouă viata pentru Oedip și că-l vom vedea reprezentat peste tot. Ca să Se oce 
ce vă spuneam adineaori despre limba franceză și despre acel aspect LORE Lg 
— dupá párerea mea — al libretului lui Oedip, aș vrea să apropii a eme 
de Pélléas et Melisande de Debussy. De fiecare data cind am ascultat Pe éas 2 : , 
într-o altă limbă decît în franceză, am avut impresia căaud ceva carenu Rte D 2 
deloc cu Debussy, pentru că și acolo există o asemenea osmozà între Maeterlinc! 

: Á întă în engleză, în italiană sau în germană, totul devine ri- 
și Debussy, încît dacă se cină, Lr i | traducätorilor libretului. 
zibil — oricare ar fi talentul și dou DU ET Re A Rd fe ee Mes nimie 

S lent este vorba dar sînt lucruri în atara Caro a Í . 
LE P uniti epoca in care operele erau cîntate în limba țării respective. Îmi 


a București, 
at și varianta- 
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mintesc ca a AA |} x MET 
amintesc cá am ascultat Wagner in limba francezä la Opera din Paris, $i, acum 20 de 


ani, Verdi. Ei bi era ci Är î i ási iu c 
erdi. Ei bine, era ciudat „părea absolut învechit, depășit, Știu cá în anumite 


țări se practică încă acest lucru, dar în mod exceptional, pentru lucrări scrise în lime 
bi pe care nimeni nu le înțelege sau pe care doar o infimă parte din public le înțelege. 
Acum se preferă însă ca operele să fle cîntate în limbile lor originale și să se adopte 
sistemul subtitrajului, ca la cinematograf, Un atare sistem permite înțelegerea per- 
fectă a tot ceea ce se întîmplă în operă, plus pronunția cintaretilor care — o știți 
ca şi mine — nu e întotdeauna ireproșabilă și care, nici în marile săli de spectacole, 
nu se distinge complet chiar dacă este excelentă, Deci, cu un asemenea sistem ești 
liniștit si poti urmări intențiile din original. Cred că România, care este o țară unde 
se vorbeşte franceza ca nicăieri în lume, e chiar a doua limbă vie, va trebui ca acum 
— cînd multe lucruri s-au schimbat sau sint în curs de schimbare — să se gindească 
să repună opera Oedip în repertoriul ei în limba franceză. Sînt convins cá multi cîntă- 


a romani ar putea interpreta Oedip cu mare pläcere si cu mare profit in limba 
rancezá, 


A D.P.: O, sînt sigură | Există deja unii care au și făcut acest lucru, Ca sí dvs. și 
eu sint de părere că fiecare operă, fiecare muzică ce contine cuvinte trebuie cîntată în 
limba specifică pentru că și limba exprimă spiritualitatea din care provine. E vorba despre 
inflexiuni și în special, despre accentele caracteristice întocmai ca în poezie : o traducere, 
oricît de bine ar fi făcută, nu va putea restitui niciodată integral farmecul si chiar sensul 
a ceea ce autorul a dorit să exprime. 


Și acum, d-le Alain Pâris, vă voi pune o întrebare destul de des uzitată : care este 
intenția dvs. în privința relaţiilor cu muzicienii români, cu poporul român? Vă întreb 
aceasta pentru că v-am văzut adesea la București și observ că, nu numai că iubiți muzica 
românească, dar o si intelegeti. Ati reușit să fntelegeti ceva care îi este specific si cred 
că de aceea și puteţi vorbi cu atîta competență despre ea. 

A.P.: Stiti bine că atunci cînd ești francez, esti latin. Ca atare, nu există nici 
o dificultate în a înţelege mentalitatea, cultura și trecutul României. Or, istoria 
ne explică de ce este atît de simplu. Dar, chiar dacă ești francez si nu cunosti aspectul 
pe care l-am subliniat, nu există nici un impediment pentru a avea afinități cu o cul- 
tură ca aceea a poporului român. În legătură cu întrebarea «care sînt intențiile 
mele », am deja multe proiecte de a reveni să concertez în România. Sigur că proiec- 
tele nu sînt prea ușor de înfăptuit căci structurile se schimbă mult în România, dar 
aceasta face parte din dificultăţile la care trebuie să te aștepți în perioadele de tran- 
zitie ca aceea pe care o traversaţi dvs. în acest moment. Eu sînt convins cá nu e vorba 
despre obstacole, ci de mici dificultăţi ce trebuie depășite. Consider că sînt schim- 
buri p e care trebuie să le facem — pînă acum se putea vorbi cu greu despre schim- 
buri între artiștii francezi și artiștii români, cel putin nu în mod concret. Am avut 
în permanență impresia că era altceva decît un schimb. Faptul că am venit tntot- 
deauna în România pentru a sustine concerte acolo, pentru astabili legături cu muzicienii 
români, n-a fost determinat de aspectul material al lucrurilor, ci s-a situat mai ales 
în planul legăturilor culturale, spirituale, prietenești — ori acestea nu au pret. 
Atita timp cît vom putea găsi un asemenea tip de schimburi, doar atunci vor fi posi- 
bile, vor apărea o multitudine de lucrări de făcut, Ceea ce doresc din tot sufletul 
este ca mutatiile pe care începe să le cunoască România să nu închidă ochii oamenilor, 


care s-ar putea lăsa orbiti de atracția bunurilor materiale care, de fapt, nu sînt bu- 
nuri, Altceva trebuie căutat. Bineînțeles, tara trebuie restructurata, trebuie să se 
ajungă la un nivel de viață similar cu acela al unor tari moderne. Cred că noi, muzicie- 
nii occidentali, îi putem ajuta pe muzicienii români să-și restructureze « sectorul » 


163 


| D îi put j jus: 

Ot e ajuta sá cu oasca ai bi i 

4 h | UZICa no i e 
in. d i i m e IT a astră acu cînd nut ai sînt li 
să- 


Sigur că vom ajunge acolo. 


D. .. D-le A ain 4 p £ >, $ p p 
| IS, vă nultu nesc mult pentru I duri e dv | entru rie- 
tenia constantă pe care o manifestaf fatd de uziicenii nostri ȘI faţă de popor ul român. 
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Convorbire realizatä de 


DESPINA PETECEL 
Paris, septembrie 1990 


DIALOG CU COMPOZITORUL EUGEN WENDEL 


Din 1974 cînd v-aţi stabilit în Germania, lucrările d-voastră n-au mai putut fi inter 
pretate pe scenele românsști, iar apariţia d-voastră la Radio și Televiziune n-a ma 
fost posibilă. Astăzi, însă, dorim să re-nnodăm firul, acolo unde, în urmă cu 16 ani, 
părea să se fi rupt.- 

— Ceea ce mie mi-ar face o plăcere. 

— Pînă la stabilirea -n Germania, creaţia d-voastră a fost apreciată atit de către 
publicul cît și de către specialiştii români. Lucrări precum; Meditaţii simfonice, Grevita- 
tiuni pentru orchestră, — sau lucrări camerale precum: Interferente, Sonata pentru 
pian,-Fusione pentru clarinet, pian si bandă magnetică, Vissara — muzică pentru 8 
instrumentiști — conturau, deja, un profil componistic original. Pe de altă parte, aveafi 
preocupări teoretice. Deşi nu am avut informaţii despre activitatea d-voastră muzicală, 
cred că lucrurile nu s-au oprit aici. 

— Este o necesitate interioară pentru mine să încerc să creez în continuare 
lucrări muzicale, deși acesta este numai unul dintre aspectele activității mele, fiindcă 
interesul meu a rămas constant si față de cercetare în domeniul acusticii muzicale. 

— Tratarea unei teme din acest domeniu de cercetare v-a adus, dealtfel un Docto- 
rat la Sorbona: 

Specialitatea se numește Estetică si ştiinţe ale artelor, iar Teza mea de Doctorat 
a fost, după cum spuneati, în domeniul acusticii muzicale. Este vorba despre încer- 
carea de a crea un sistem de organizare melodică pe baza unui sunet fundamental. 
Am încercat să dezvolt o teorie pe această bază, iar rezultatul a condus la Teza de Doc- 
torat. Înainte de doctorat însă, mi-am continuat studiile la Universitatea din Köln. 

— Sinteti, deci, absolventul a trei Instituţii de învățămînt superior: Academia de 
muzică din București, la secţia de compoziție, Facultatea de electronică din Bucureşti şi 
Universitatea din Kôln. Pind la urmă, care este specialitatea în care lucraţi ? 

— Înainte de a pleca din România, am fost o perioada inginer de sunet la Casa de 
discuri « Electrecord » (1959—1974) iar dupa ce m-am stabilit in Germania am lucrat 
in continuare în domeniul meu de specialitate, mai întîi ca inginer de sunet la postul 
de Radio Deutschlandfunk din Kóln și apoi la Westdeutscher Rundfunk unul dintre 
cele mai mari posturi de Radio din Germania. Ulterior am devenit redactor la Redactia 
simfonică și de operă la Westdeutscher Rundfunk. | 

— Care sînt relatiile d-voastră cu Uniunea Compozitorilor din România ? 

— Am devenit membru al Uniunii Compozitorilor din România în anul 1966, 
jar în 1974 am fost exclus în urma unor presiuni ale regimului. Fiindu-mi interzisă 
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postura de creator (lucrärile mele nemaiputind fi interpretate în sälile de concert si 
nici imprimate sau transmise prin Mass Media) am părăsit in cele din urmă România, 
In 1990 mi-am reluat, cu multä pläcere, calitatea de membru al Uniunii Compozito- 
rilor din România. În această ultima postură și legat de originile, prietenia și stima mea 
fata de colegii de breaslă din România, m-am străduit să fac cunoscută — în cadrul unor 
emisiuni speciale, cicluri și uneori prin colaborare cu Radiodifuziunea din București, 
școala muzicală românească. 


: — Sint convinsă că muzicienii români apreciază gestul d-voastră, As dori, însă 
să vorbim acum despre compozitorul Eugen Wendel. Cel de acum, deoarece pe cel de pînă 
in 1974 l-am putut defini întructtva prin înregistrările de la Radio-Bucuresti sau din Stu- 
diile si diversele articole publicate. Am remarcat, în special, o preocupare față de transfor- 
mările muzicii instrumentale pe bandă magnetică. 


— Aceasta a fost doar una dintre multiplele mele preocupări, circumscrise 
cercetării mele în domeniul tehnicii instrumentelor. Încă din perioada anterioară 
emigrării mele în Germania, m-a interesat colaborarea cu muzicieni instrumentiști, 
care mă putea ajuta să descopăr noi timbre, modalități de emisie, modalități de atac ale 
instrumentelor. | 

În Germania am continuat să colaborez cu alti instrumentiști, care m-au inspirat 
(sub aspectul tehnicii instrumentale) în elaborarea unor lucrări pentru instrumente 
soliste, pentru grupuri camerale și, prin extensie, pentru orchestre simfonice. Am 
concretizat aceste preocupări într-un tratat de tehnică instrumentală nouă pentru 
clarinet, pe care l-am scris în colaborare cu Henri Bax, un foarte bun clarinetist 
olandez. 

— Încă în lucrările primei perioade, se contura în creația dumneavoastră ideea unui 
anumit sistem de organizare. De pildă, în lucrarea Transmutante pentru orchestră (1969 ) 
există ideea unui sir de sunete generatoare, mai exact a șase sunete care sînt tratate într-un 
mod diferențiat, fie printr-o tehnică de factură serială fie printr-un mod propriu muzicii 
bazate pe dezvoltări tematice. 

— Mai puţin tehnică serială (încă în perioada respectivă, n-am simțit nici o afi- 
nitate pentru tehnica serială) ci o tehnică modală sau, în anumite situaţii, o tehnică 
mixtă serial-modală. : 


— Ce noutăţi ati adus acestui sistem de organizare melodică — fiindcă este cunos- 
cută preocuparea dumneavoastră pentru acest aspect. 


— Aceasta a fost o preocupare constantă și ca urmare a luat naștere un sistem 
pe care eu îl utilizez și astăzi. Pe scurt, este vorba de a folosi un aspect sonor bazat pe 
armonicele unui sunet fundamental. 

Treaba poate deveni foarte complexă folosind suprapunerea mai multor fun- 
damentale cu spectrele lor armonice proprii, ceea ce conduce la o configurație sonoră 
foarte complexă. Dar această preocupare nu este numai a mea, ci există o serie de 
muzicieni interesați de acest domeniu, al așa-numitei microtonalitäti, dealtfel, între 
1 şi 4 mai a avut loc la Hamburg un simpozion cu tema Microtonalitatea la care am par- 


ticipat și eu în calitate de compozitor si teoretician. 
— Nu credeţi că aceste preocupări ale compozitorilor contemporani demonstrează 
interesul față de exprimarea prin culoare ? 


— Culoarea, cum spuneam și înainte, a fost unul dintre elementele muzicii 
care m-a preocupat în mod deosebit, iar utilizarea unor tehnici instrumentale noi a 
fost determinată de însăși necesitatea de a obține noi culori, noi modalități de expresie. 
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Pe > altă parte, în mod reciproc, tocmai aceste încerc 
pective au dus la posibilități considerate pînă nu de 


ări de utilizare a tehnicii res- 
mult de neimaginat, 

— Vă punem această întrebare, flinded audiind lucrarea dumne 
pentrt clarinet solo, am sesizat spectrul cromatic | 
sonoră colorată, foarte vie, prin care, decl 
la urechile și la inima ascultătorilor. 


| avoastră Cláribior 
foarte bogat, jocul de registre, o lume 
„ acest sistem pe care l-ați exprimat, ajunge 


— Da, asta a fost și ideea iniţială, fiindcă auzindu-l pe Florian Popa care poseda o 
mare tehnică instrumentală de clarinet, mi s-a părut foarte interesant să încerc să 
exprim pe hîrtie o muzică, și sigur că l-am solicitat în decursul elaborării lucrării de 


citeva ori, încercînd să aflu cît mai exact în ce măsură ideile respective sînt aplicabile 
în practică, 


— Să fie acest tip de colaborare dintre creator și interpret un apanaj al muzicii 
contemporane ? 


— Nu cred, pentru că au existat întotdeauna compozitori care au scris pentru 
anumiți interpreți. 


— Să ne gîndim doar la Beethoven, căruia contele Razumovski i-a pus la dispoziţie 


o formaţie de Cvartet, pentru a-i cînta muzica, şi alături de care a studiat anumite sono- 
ritäti. 


— Nu numai Beethoven, dar si Mozart a scris pentru instrumentistii vremii, 
si Brahms sau multi alti creatori. 


— Vorbeati de colaborarea d-voastră fructuoasă cu diversi interpreţi. Știu că cti 
fost un admirator cl cintecului violoncelistului Cătălin Ilea. l-ați dedicat cumva și o lucrare? 


— Cătălin Ilea îmi este vechi prieten și colaborator încă de pe timpul cînd era 
membru fondator al formaţiei « Musica Nova ». Cu el am discutat și am realizat o 
lucrare pentru violoncel solo, în care am încercat să exprim, pornind de la niște infime 
sunete, o evoluţie în spirală a unor structuri melodice și ritmice. 


— Vorbiti-ne despre altă lucrare din cadrul genului cameral. 


— Mă gîndesc la o lucrare recentă, scrisă pentru un trio de corzi grave si dedicată, 
unei formaţii cu numele « Trio Bassi ». Aș dori să mentionez cá din această formaţie 
face parte și contrabasistul Wolfgang Giitler care actualmente este profesor la Acade- 
mia de Muzică din Kóln și un instrumentist cunoscut pe plan internațional. 


— Există în catalogul creației d-voastră o lucrare cu un titlu mai puţin obișnuit dar 
şi cu o poveste foarte palpitantă. Ea se intitulează Vissara Stata. 


— Vissara Stata este o versiune ulterioară a unei lucrări pe care am scris-o cu mai 
bine de 20 de ani în urmă și care a stîrnit la vremea respectivă controverse în rîndul 
colegilor și mai ales în rîndul Comisiei de la Uniunea Compozitorilor, care era în 
măsură să acorde dreptul de execuție, sau mai bine zis în cazul lucrării respective, 
de execuţie definitivă, ceea ce sub diverse pretexte, nu-s-antimplat. 


— V-aș ruga să explicați titlul acestei lucrări cu o sonoritate atit de latină. 


L Este o combinaţie de cuvinte provenite din limba latină, într-o conformatie 
proprie Principiul ara înseamnă altar, Vis înseamnă putere — se poate deja face o 
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à à a Fonds. 508 


legătură între cele două noțiuni —, iar completarea de stata este pentru a putea dife- 
rentia versiunea respectivă scrisă pentru o formaţie redusă, față de cea inițială (care 
avea ca parte centrală o dezvoltare quasi-aleatoricä). 


— Deci un ritual al puterii, realizat prin relația dintre Imuabil si vital, dintre acțiune 
şi contemplatie. În final, cîștigă contemplatia, 


pe-a N=aș spune contemplatie, deoarece mi-am imaginat un fel de scurgere imua- 
bilă a timpului, o pulsatie care dizolvă celelalte elemente subiective pentru a rămîne 
o trecere obiectivă la infinit. 


— Ca muzician și teoretician preocupat de lărgirea cadrului tehnici! instrumentale, 
v-aţi regăsit cumva în ceea ce a propus ca paletă estetică Săptămîna Internaţională a 
muzicii noi de la București ? 


— Aș putea vorbi mai degrabă despre interesul pe care mi l-au stirnit anumite 
lucrări și de cît de impresionat sînt de varietatea orientărilor stilistice pe care le-am 
putut constata în cadrul școlii românești de compoziție. 


— Puteţi să punctati cîteva direcţii ? 


— Pe de o parte ar trebui să-i amintesc pe maeștrii — dintre care unii au fost 
profesorii unor întregi generații de compozitori, printre care Ștefan Niculescu, 
Myriam Marbe (în afară de profesorii mei Tiberiu Olah și Aurel Stroe), pe de altă parte 
aș putea aminti o serie de compozitori care sînt recunoscuți pe plan internațional 
precum este Anatol Vieru, sau alții din generația imediat următoare ca Octavian 
Nemescu și Corneliu Dan Georgescu. Mai există și alți compozitori care au emigrat 
și care și-au făcut un nume la Paris sau în altă parte : Costin Miereanu, Costin Cazaban, 
Mihai Mitrea-Celarianu, și lista poate fi completată. M-a interesat în mod deosebit și 
contactul cu generația din care fac parte Adrian lorgulescu, Doina Rotaru, Fred Popo- 
vici, Sorin Lerescu și alții. Nu trebuie uitaţi interpreţii — o serie întreagă de inter- 
preti valoroși din ţară, precum și unii dintre colegii nostri care se întorc și ei — cred 
pentru prima oară —, în cadrul acestei manifestări, 


- — Acest festival a fost un prilej de întîlnire a diasporei muzicale românești, un 
prilej de informare reciprocă. Dincolo de importanța sa, de consecinţele sale pozitive, 
poate au existat și scăderi ? 


— Eu m-aș referi mai întîi la părțile bune, chiar foarte bune ale festivalului. 
Cred că este un cîștig absolut pentru viata muzicală românească faptul că un asemenea 
festival a avut loc, și pe baza acestei experiențe se poate stabili o traditie—aspect vital 
pentru viitorul contractelor și al cunoașterii muzicii românești — peste hotare. Este 
interesant că numai 30%, dintre lucrări, sînt semnate de compozitori din România, 
restul apartinind compozitorilor români din toată lumea — de la celebrități la compo- 
zitori mai puțin cunoscuți. 


— Să nu uităm că Festivalul s-a realizat cu preţul unor eforturi extraordinare din 
partea Uniunii Compozitorilèr și Muzicologilor din România, al Ministerului Culturii, al 
Radioteleviziunii Române, și al altor instituții. 


— Este foarte adevărat. Pe de altă parte cred că mai trebuie să amintim $i munca 
individuală a colegilor de breaslă, care s-au ocupat de organizare. Fără discuție că 
fiind la o primă audiție, unele aspecte se pot îmbunătăți, în special acelea privind dra- 
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maturgia de ansamblu a programului. El 
reprosa așa ceva | 


a fost prea dens, prea bogat — dacă i se poate 


= Vorbim mereu despre muzică «contemporand», despre muzică « nouă». 
Credeţi că aceşti termeni se pot suprapune ? 


2 N-a$ putea spune dacá existä o diferentá. Cred cá totul depinde de modali- 
tatea în care sint definite noțiunile respective, 


. — V-am pus această întrebare și în legătură cu denumirea acestei Sáptámíni Inter- 
naţionale a muzicii noi, Ce credeţi că exprimă, în fapt, această denumire ? 


— Prin muzică « noua» cred că trebuie să se înțeleagă muzica compozitorilor 


contemporani. Sigur că se pot avea în vedere și precursorii acestei muzici precum 
Busoni, Dutilleux sau alţii. 


— Deci este vorba despre o multitudine de direcții în cadrul acestei muzici « noi », 
care se întîlnesc undeva .... 


— Într-adevăr totul are ca punct de plecare estetica și tehnica de compoziție a 
celei de-a doua școli vieneze (Schônberg, Webern și Berg). Generatiile care au urmat 
și care din perspectiva istoriei reprezintă faze ale evoluției istoriei muzicii, au culminat 
prin nume unanim recunoscute în lumea largă precum : Karlheinz Stockhausen, Yannis 
Xenakis, Luciano Berio, americani ca Louvier si Steve Rich, japonezul Takemiteu, 
polonezul Kotonski, francezul Claude Lefebre și cel despre care am mai vorbit și cu 
altă ocazie — o revelație pentru viața muzicală a ultimilor ani, italianul Giacinto 
Scelsi. 


— Si pentru cá ne-am axat ultima parte a discutiei pe problemele muzicii noi, m-ar 
interesa opinia d-voastră în privința melodiei. Există părerea că această muzică « nouă » 
urmărește distrugerea melodiei. Sinteti de acord cu aceasta ? 


— Este o eroare ,in sensul că melodia se poate defini nu numai fn sensul traditio- 
nal, al unei succesiuni de sunete pe același timbru, așa cum s-a utilizat în cea mai mare 
măsură în istoria muzicii. i ae 

Definitia acestui parametru se poate largi, in sensul că o organizare a înălțimilor 
pe diverse planuri, complexe, poate constitui de asemeni o structură melodică. Cu 
structuri melodice avem de-a face și în cadrul școlii seriale, numai că aici succesiunea 
sunetelor era trecută de la un instrument la altul, de la o partidă la alta, astfel încît se 
pierdea noțiunea de continuitate cunoscută în muzica tradiţională. $i mai departe, 
s-au folosit structuri complexe de moduri sau spectre sonore care creează la rîndul lor 
tot o structură melodică într-un sens și mai general, 


— Prin urmare, odată cu cea de-a doua școală vieneză asistăm la lărgirea conceptu- 
lui de melodie. 


i iuni lodie, si care în muzica con- 
— Da, este o problemă a definiţiei, a noţiunii de me : 
temporaná a fost Pitt lărgită, fără a se putea spune că s-a renunțat la melodie. Struc- 
turi melodică colorate timbral găsim și la Mozart și la alti clasici sau la muzica roman- 
ticä şi cred că aceasta este o problemă care fine mai degrabă de orchestrație. 


entru a ne mai folosi o dată de acest reper 


— acestea, temele mozartlene — 
Cu toate i ris 


stilistic — rămîn în memorie. Aceasta este pro 
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— Intr-adevar, spre deosebire de temele de factura romantica, usor de retinut 


ee et cu vocea, structurile mai complexe ale muzicii contemporane pot fi 
ate. 


— Nu putem păstra la infinit nostalgia mozartiană, de aceea v-aș propune să ne 
ntoarcem in contemporaneitate. Mai precis la o lucrare din catalogul creației d-voastră 
care să ilustreze conceptul nou de melodie. 


— M-aș referi la lucrarea Trigrav. Demersul acestei lucrări are ca punct de ple- 
care un sunet static, un unison la cele trei instrumente (violă, violoncel și contrabas), 
care incepe ușor să se dinamizeze (prin vibrato sau prin alte modalități) lárgind 
ambitusul instrumental pînă la atingerea unei situații foarte complexe. Ulterior se 
va reveni, în spirală, la starea iniţială de nemiscare. În părţile lente există faze ‘inter- 
mediare, în care o mișcare minimală exprimată pe de o parte prin diferite culori pe 
de altă parte prin micro-sunete interferează cu alte frecvențe, mărind și mai mult 
posibilitățile coloristice. Acest principiu ilustrează încă o dată preocuparea mea pen- 
tru culoare sonoră. 


— Cred că aici dialogul nostru ar trebui să se încheie — sper însă că doar pentru o 
scurtă perioadă. 


.— Si eu sper să revin în România si să aprofundez contactul cu viata muzicală 
de aici. 
Ileana URSU 


ECOURI 


PRIMA SĂPTĂMÎNĂ INTERNAȚIONALĂ A MUZICII NOI 
DE LA BUCUREȘTI 


GISELA GRONEMEYER 


În ultimele săptămîni, viata s-a schimbat în Romania: compozitoarea Myriam 
Marbe îmi arată bucuroasă în frigiderul ei, unde păstrează carne, brînză, usturoi, 
vin și chiar și puţin unt pentru oaspeţii pe care îi așteaptă în această săptămînă. 
« Acum o lună așa ceva era de neconceput, nu se găsea nimic», îmi spunea ea. 
«Iliescu le-a promis oamenilor salam și căldură, dar asta numai pentru ca să fie 
ales ». Peste tot domnește amáráciunea, « pentru cá de fapt nu s-a schimbat nimic». 
În orice caz, demolările lui Ceaușescu au luat sfîrșit, iar noile blocuri, adeseori avînd 
terminată doar fațada, au un aspect fantomatic, cu ferestrele lor goale. Myriam Marbe 
se poate considera norocoasă : buldozerele lui Ceaușescu s-au oprit doar la mică distan- 
tá de casa ei. Clădirea veche și posomoritá, mobila întunecată si grea din interior, 
acoperită uneori cu pinzá de păianjen, ne trimite cu gîndul la una dintre compo- 
zitiile ei: « Parabola podului de casă». Au fost timpuri cînd era călcată pe nervi de 
colocatari neprietenosi. Acum locuiește absolut singură și se ocupă de oaspeții ei 
olandezi care au venit la București cu prilejul celei dintîi Säptämini Internationale 
a Muzicii Noi, oh 

Invitatiei Uniunii Compozitorilor din Romania nu i-au dat curs decît putini 
străini : compozitori, în primul rînd români aflaţi în exil, cărora li se interpreta cîte 
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o lucrare; un reprezentant al Fundaţiei Gaudeamus din Olanda, care a adus în program 
cifiva compatrioți de-ai săi; un francez care vrea să scrie o carte despre compozitorii 
români; în schimb, aproape nici un jurnalist, Programul li s-a părut poate prea ina- 
tractiv unor rásfátati participanţi la festivale: cu toate acestea, organizatorii au reu- 
șit să dispună de 120 de compozitori, dintre care, o adevărată mîndrie, 70% din 
străinătate, 21 de concerte, trei orchestre, o orchestră de cameră, douăsprezece 
ansambluri și 25 de soliști, Aceasta reprezintă pentru români o noutate extraordi- 
nară, deoarece înainte de « revoluție » (denumită acum, cu o ridicare din umeri, 
« revoluţia furată ») nu se interpreta decit aproape exclusiv muzică nouă a compozi- 
torilor români, din cîte se pare, iar dorinţa exprimată încă cu foarte mult timp în 
urmă de a se organiza un festival internațional de muzică contemporană s-a confrun- 
tat mereu cu un refuz incápátinat : decadenta vestică era temutá și în acest domeniu. 


După anii teroarei staliniste din 1949—1953, compozitorii au putut să respire 
puțin, după concepția lor. Uniunea compozitorilor, din care, după cum se zice, 
George Enescu a ieșit primul în epoca «jdanovismului », a fost reorganizată, iar 
generația de compozitori pe atunci tineri, căreia îi aparțineau Myriam Marbe, 
Ştefan Niculescu, Anatol Vieru, Aurel Stroe, Tiberiu Olah, Adrian Raţiu și Dan 
Constantinescu a început să-și caute propriul ei limbaj. Ei povestesc despre ședințe 
de audiție conspirative la Mihail Andricu, profesor de comy ozitie, mai tîrziu înlă- 
turat din Conservator. În casa lui Andricu au făcut cunoștință cu operele interzise 
ale lui Schônberg, Strawinsky si Anton Webern și au înghițit pe nerăsuflate « Intro- 
duction à la musique de douze sons » de René Leibowitz. Aidoma lui Messiaen, ei 
au organizat apoi înălțimi de sunet și ritmuri în « moduri » complementare, care 
luate împreună au dat șirul de douăsprezece sunete: așa au descoperit ei varianta 
proprie, românească, a muzicii seriale. Formele incipiente le-au descoperit și la 
Enescu: « Lucrările în care a utilizat scări modale românești reprezintă un model 
de administrare a celor douăsprezece sunete. El a preluat ceva din aceste douăspre- 
zece sunete în manieră modală, iar restul l-a pus la păstrare, pentru ca să-l folosească 
mai tîrziu » (Marbe). În plus, tinerii compozitori erau fascinati de principii matema- 
tice, cum ar fi seria Fibonacci și secţiunea de aur, ei ajungînd să gindeasca, să simtă 
si să acționeze ca un grup. Ulrich Dibelius constată pe drept cuvînt în cartea sa 
« Moderne Musik IL» o « asemănare tipologică » în muzica lor, care poate fi compa- 
rată si cu modul de construire a caselor românești : individuală în formă, in schimb 
generală prin arhitectura arcelor micilor ferestre și o ornamentatie cu păsări a zi- 


durilor. 
Limitarea forțată a orizontului a determinat în primul” rînd apariția treptată 

a unei culturi muzicale insulare: dacă generația dinaintea războiului studiase încă 
în străinătate, cea care i-a urmat s-a văzut limitată la studiul cu Mihail Jora, Mihail 
Andricu, Leon Klepper și Theodor Rogalski care, de la sine înțeles, nu aveau yale 
să predea, în timpul « jdanovismului », muzica moderna, asa as is en vogue 
in occident. Este totusi uimitor cá romani! — chiar si dupá toamna S a — 
au urmärit totusi dezvoltarea serialismului și a muzicii aleatorii la Su a & a ai 
ptîndu-le propriului lor idiom. Una din caracteristicile centrale a oe < 
în cazul celei mai tinere generații, gindirea în așa-numitele « a pia ce apne 
la dispozitia compozitorului intreaga zestre sonora, de 3 quis bata si pin 
la cele diatonice sau modale, in sensul initial (de exemplu împru NS Te 

iseri ă doxă sau din cea populară). Aidoma multor compozitori di à 
ies vi m ral fi le clasice, pentru a le umple cu un limbaj sonor modern, 
ei au păstrat Ir E MU pie o ene. Spre deosebire de tinerii lor colegi din fosta 
Lun ci Ti E niare o reacție aproape de oroare în fata unei 
RDG, românii au 4 
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muzici aleatorii ca aceea a lui John Cage: in conceptia lor despre un timp muzical 


ce nu trebuie ritmat rigid, ci dezvoltat organic, conceptia lui Cage despre sunete 
care sa nu se reprezinte decît pe ele însele, fără nici o consideratie, nu se bucurä de 
nici un fel de înţelegere. 

| Compozitorii declară astăzi cu oarecare mîndrie că s-au opus mereu regimului 
prin lucrările lor: acesta a fost pur și simplu stupid și încerca să aprecieze măsura în 
care o muzică este inteligibilă (suportabilă) după gradul de disonantä al sunetelor, 
Este adevărat că exista o comisie menită să-și dea avizul pentru orice lucrare ce urma 
a fi interpretată, dar, se afirmă acum, acestor lucrări li se aplica un strat de fard 
dacă era nevoie, care apoi era din nou înlăturat, Spre norocul lor, spun compozi- 
torii, comisionarii de muzică aveau obligația să introducă practic în orice concert 
o piesă scrisă de un compozitor român, fiind deci nevoie de producţii contemporane. 
Pe de altă arte, din cauză că interpreţii si publicul se vedeau siliți să accepte muzica 
nouă în acest mod, ei au ajuns să o urască, în cele din urmă. Compozitorii se văd acum 
nevoiți să poarte o luptă deosebită cu acest punct de vedere — după cum afirmă 
Pascal Bentoiu, președintele Uniunii Compozitorilor. Pe deasupra, spune Bentoiu, 
« Săptămîna Internaţională a muzicii noi » survine într-un climat foarte asemănător 
unei ofensive anti-culturale. Investiţiile în cultură nu reprezintă în momentul de 
fata decît o treime de procent din bugetul de stat, iar cei 400.000 de dolari destinati 
renumitului Festival Enescu înseamnă exact un sfert din costul unui tanc (rusesc !). 


Astfel, organizarea unei « Säptämini Internationale a muzicii noi » la București 
a părut o întreprindere aproape hibridă, avînd în vedere că nu s-a adunat decît foarte 
puțin public în minunata sală cu cupolă a Atheneului bucureștean și în sala lambri- 
sată de transmisii a Radiodifuziunii — mai mult, era vorba de un public supraîm- 
batrinit, format din compozitori și specialiști, Aceasta nu este în primul rînd o 
problemă a muzicii noi: potrivit opiniei lui Bentoiu, și Brahms sau Ceaikovski sînt 
interpretati astăzi la București în săli goale, deoarece oamenii au acum alte griji 
și îşi cheltuiesc banii mai degrabă pentru alimente. O problemă a muzicii contem- 
porane este mai degrabă faptul că situația educației este dezolantă în întreaga tara, 
spune tînărul compozitor loan Dobrinescu. Dictatorul a încurajat în primul rînd 
muzica de amatori, iar în spectacole coruri de profesioniști cîntau de fapt din culise, 
pentru a crea impresia că nu gradul de pregătire muzicală, ci dorința de construirea 
comunismului este hotărîtor pentru atingerea calității muzicale. În acest fel, nu s-a 
putut forma un public al muzicii noi. Cuvintele lui Stefan Niculescu, conducătorul 
artistic al Festivalului, capătă astfel înțeles: « Am crezut că Festivalul nostru nu va 
avea public. Dar acum pot zice că el ( publicul prezent) este o surpriză fantastică ». 

Că acest festival nu a stîrnit o vilvá internaţională se datorează desigur și fap- 
tului că prezența străină a constat mai ales din varză și morcovi, pregătită după o 
rețetă creată în mare parte de Editura Salabert, editură franceză controlată în 
mare măsură de românii din exil. De exemplu interpretarea în cele trei concerte 
de orchestră pe lîngă lucrările compozitorilor ce trăiesc în România cele ale lui Yves 
Prin, Claude Lefebvre, Mihai-Mitrea Celarianu, Costin Miereanu (director artistic 
la Salabert), Laurent Cuniot, Rafael Mira Fornés si Roman Vlad se datorează exclusiv 
faptului că Editura Salabert a renunțat cu mărinimie la taxele ce i se cuvenea 
pentru materialele pe care le-a pus la dispoziție, care altfel ar fi trebuit plătite în de- 
vize, Din fericire, francezii nu editează numai asemenea compozitori mediocri, 
astfel încît concertul de deschidere al orchestrei Radiodifuziunii s-a transformat 
într-un punct culminat al Festivalului, mulțumită lucrărilor « Jonchaies » de lannis 
Xenakis si « Konx—Om—Pax » de Giacinto Scelsi, În timp ce lucrarea Rene 
rului francez de origine grecească născut în România, Xenakis, a stîrnit imedia 
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entuziasmul, compoziția lui Scelsi a fost inti 
din partea compozitorilor, Același lucru s- 
muzica occidentală, Cvartetul de corde de 
pe motiv, că ar fi prea lung, chiar 

tetul de coarde Bălănescu din Lond 
inceput, din modul neglijent cum 

mentenspiele »). Încă și mai rău au 
dogma Musica » din Torino, care a i 
sciarrino, Gorli, Castagnoli si Corr 


mpinată cu lipsă de înțelegere, mai ales 
a întîmplat și cu o altă piesă de cult din 
piel un Nono, pe care românii l-au respins 
a tost interpretat destul de bine de cvar- 
ra. (Dezinteresul s-a putut vedea încă de la bun 
era prezentat titlul în caietul-program: « Frag- 
pátit-o italienii cu concertul ansamblului « Anti- 
hee lucrari de Berio (care a fost apreciat), 
X at s no! şi Cor a: dacă o româncă cultivată făcea cu o zi îna- 
mS aprecierea că muzicii noi îi lipsește adesea sufletul, la acest concert s-a putut 
auzi următoarea reacție: « Cînd ascultăm o asemenea muzică la noi în România 
se spune că nu are cap și coadă», Yo 

Aşa cum ansamblul « Antidogma Muzica » a fost delegat din Italia, englezii 
au trimis cvartetul de corde Bălănescu (românul Alexandru Bălănescu s-a aflat multă 
vreme la cel de-al doilea pupitru al cvartetului Arditti și pe trombonistul Barry 
Webb, cu un program simpatic, olandezii pe românul în exil Alexandru Hrisanide 
cu un recital de pian cu muzică olandeză de o factură mai slabă, francezii pe solistii 
Daniel Kientzy si Pierre—Yves Artaud (indragiti de toti compozitorii romani), iar 
Deutscher Musikrat tinärul duo de pianisti Andreas Grau | Gôtz Schumacher, care 
ar fi putut să facă furori cu lucrarea pentru două piane a lui Ligeti, « Trei piese» 
(Mouvement, Selbstportrait, Bewegung) și « Mantra » lui Stockhausen, mai ales în 
cazul românilor care avuseseră ocazia să asculte piesa la începutul deceniului al op- 
tulea la Darmstadt, interpretată de duo Kontarsky. 


Toate acestea întăresc de fapt senzația că românii nu sînt aproape deloc inte- 
resati în momentul de față de muzica occidentală, în timp ce compozitorii încearcă, 
la rîndul lor, să-și întindă antenele lor spre vest. Dezinteresul se bazează pe o relație 
de reciprocitate : nimeni de aici nu este interesat de muzica românească. În cadrul 
festivalurilor noastre, la care participarea din Uniunea Sovietică a fost din ce în ce 
mai intensă; întîlnirile cu români nu au avut prea mare căutare. Numele celor din 
generația veche sînt vag cunoscute, este adevărat, cursurile de vară de la Darmstadt 
s-au preocupat puțin și de ei, Anatol Vieru a păstrat relațiile sale cu Berlinul făcute 
pe perioada bursei DAAD, Myriam Marbe a devenit oarecum cunoscută prin scena 
muzicii feminine, iar Aurel Stroe trăiește acum la Mannheim. Dar aceste intilniri 
au mai degrabă o natură sporadică, iar Anatol Vieru se plinge de exemplu că la înce- 
putul anilor șaptezeci, compozitorii români erau cu mult mai prezenți în Germania, 
chiar și în Donaueschingen. Restrictiile de călătorie, care au crescut din nou, au înră- 
utätit izolarea. Din această cauză românii — ca și compozitorii din fosta RDG — 
au de suferit de pe urma reputației că muzica lor nu ar fi « la modă >, tocmai din cauză 
că în răsărit ceasurile au mers după un alt ritm. În schimb muzica din Uniunea Sovie- 
tică este receptată aici ca un lucru exotic. 
== Românii au pus de fapt bazele unei puternice « Şcoli nationale», puternic 
conturată încă și în muzica românilor aflați în exil. Ea ar putea fi descrisă ca un flux 
sonor, ce se desfășoară vegetativ, ca o plantă, organic, fără o RA regulari- 
zată a timpului și adesea static, lăsînd în schimb loc larg de So sensului RS 
În acest scop utilizează adesea forme clasice, construind « obeliscur : N « Broa dj 
Dacă vechea generaţie a încercat să demonstreze legătura 2 cu gin n x M 
internationalä prin asimilarea principiilor seriale, în operele compozi M d 

ja mijlocie, de exemplu Doina Rotaru, Corneliu Dan Georgescu si avia 
generația PE ia d constitui un climat specific românesc, în timp 
Nemescu, întîlnim strădania de a TA “tmodernist, deopotrivă de scări bizantine, 
ce generația tînără se folosește, în chip po ' 
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diatonice și cromatice, de instrumente la care partida lor este precizată sau nuă 
sau, așa cum face Dan Dediu, născut în 1967, de împletirea tehnicilor ornamentale 
ale tuturor epocilor și culturilor într-o unică piesă,. Remarcabil este nivelul creativi- 
tății feminine, numeros și competent reprezentate de Myriam Marbe, Doina Rotaru, 
Adriana Hôlszky, Violeta Dinescu și Dana Theodorescu. Mai putin util (oportun) 
mi se pare faptul că, deși potrivit afirmațiilor oficiale au fost interpretati 99,9% 
din toți compozitorii români cît de cit importanţi, numai unul, Șerban Nichifor, 
a fost exclus, evident din motive demonstrative, în timp ce alții au fost programati 
în mod nelimitat. Ciudat de demodată și naivă a părut muzica « compozitorilor ro- 
mâni din Republica Moldova », a căror adevărată cetățenie nu a mai fost menţionată, 
Așa s-a închegat totuși o imagine completă a ceea ce s-a compus în România în ultimii 
patruzeci de ani, dintre care au ieșit în evidenţă și pot fi considerate pietre de hotar 
mai ales lucrările mai noi ale compozitorilor în vîrstă de aproximativ șaizeci de ani, 
Recviemul «Fra Angelico—Chagall — Voroneţ » de Myriam Marbe, « Eumenidele » 
(Orestia III) de Aurel Stroe, «Simfonia a Il-a » de Ștefan Niculescu, Concertul pentru 
saxofon de Tiberiu Olah (« Telegrame », operă de cameră de Anatol Vieru nu a 
fost din păcate interpretată). Ceea ce s-a putut vedea și asculta din nou a fost cali- 
tatea soliștilor, ansamblurilor, corurilor si orchestrelor, care dovedesc un înalt 
standard. 

O a doua « Săptămînă Internaţională a muzicii noi» este deja plănuită. Slăbi- 
ciunile de organizare, de exemplu înșiruirea unul după celălalt a unor concerte în 
sine nesfirsite, le-au înțeles și cei ce l-au pregătit, ca și necesitatea de a recistiga 
un public, și de a găsi niște mijloace de mediere, lucru realizabil și prin alegerea mai 
bine chibzuită a muzicii din tara și din străinătate, aigurînd astfel prestigiul inter- 
național. Prin aceasta se va auzi mai limpede și vocea românilor din nou în concertul 
internațional de muzici diferite. (format din diferite muzici). 

} (traducere din limba germană: de Mihai Moroiu) 
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TOAMNA MUZICALĂ CLUJEANĂ '91 


à Manifestare traditionalä de amploare, Festivalul 
p sane — pe parcursul celor două săptămîni ale desfásurári 
tisticá mai curînd intensivă decît densă, din da d 
s-au situat la nivelul asteptárilor unui publi avis Sar citeva Programe și prestații 
noastră, concertul final condus de Alexi avizat, În această privință, după opinia 

: b 1 de Alexis Hauser (Austria), vineri, 18 
quiem »-ul de Dvorak, a constituit cea mai valoroasă mani b ar LE 
x « Requiem »-ul de Verdi în versiunea lui Eben berger, dlPioru Prin comparatie 
iciat, însă, de o echipă solistică mai à (i opened pi e dorel 
or mezzosoprana Can oi At UH le eae bare it E 
heorghe Rosu), in timp ce cvartetul vocal al ur edu? A car 
duminică, 6 oct., în pofida remarcabilelor válofi DRE Hh SH a 
s-a dovedit sensibil deficitar sub raportul rigorii ll zei FER EE 
Șandru — à intonatiei (interpreți: Sanda Șandru — soprană, Andrea Ulbrich i. 
DE SIME tenorul lon Piso si basul Tams Clementis (Ungaria). În 
m ît corul (dirijor — Cornel Groza) cît și orchestra, sub înaltul patronaj al 
Paaie ui Bergel, s-au ridicat la cotele unei performanțe interpretative de prim 

Tn permanentă ascensiune evolutivă « Cvartetul Transilvan » ne-a oferit — 
iet a — un program minuțios pus la punct, cu lucrări de Haydn, Beethoven 
S covici. 

Mai putin egală ca prestație, orchestra « Virtuozii din Bucuresti » condusă 
de Horia Andreescu — sîmbătă, 12 oct. — a debutat cu un Divertisment in Re major 
K. 251 deW.A. Mozart, insuficient finisat, pentru ca, în final să ne incinte cu o sim- 
fonie « Haffner » intr-o interpretare pliná de vervá si de adeváratá strálucire vir- 
tuoză. Evenimentul serii a fost însă întîlnirea cu violonistul Florin Paul, ca solist al 
Concertului nr. 5 în La major de W.A. Mozart. Format la renumita școală a maestru- 
lui Ştefan Gheorghiu, posesor a unor premii internaționale de mare prestigiu (« Jac- 
ques Thibaud » — Paris 1977, « Paganini » — Genova, 1979, « Yehudi Menuhin » — 
Paris, 1985) si stabilit cu mai bine de un deceniu în urmă în Germania, Florin Paul 
este in prezent un muzician cu o personalitate distincta, care ni se releva fara osten- 
tatie, cu o simplitate cuceritoare prin intermediul instrumentului säu, care pare à 
nu mai avea taine pentru el. 

Am mai putea aminti în continuare, dar nu chiar la același nivel valoric, con- 
certul de muzică franceză condus de Yves Prin, avîndu-l ca solist pe pianistul I.P. Ar- 
megaud (luni, 14 oct.) cu lucrări de Y.Prin, Ravel și S.Saëns, putîndu-se aprecia cu 
această ocazie și calitățile de compozitor ale dirijorului, evidențiate în lucrarea in- 
titulată « Dioscures» (p.a.) de un notabil rafinament orchestral. 

Din păcate însă, această seară de muzică franceză ne-a făcut să constatăm cu 
arnărăciune că, muzica românească nu s-a bucurat de aceeași atenție, ea negásindu-si 
locul în concertul de debut sau în cel de încheiere ale festivalului, care au fost rezer- 
vate după cum s-a văzut, acelor geniale requiemuri, impuse parcă de către organi- 
zatori cu o insistență aproape obsesivă (vezi și precedenta ediție a « Toamnei muzi- 
cale »), lar dacă (7...) s-a dorit cumva ca în acest mod să se cinstească și memoria 
de mult a trecut în eternitate, maestrul nostru al tuturor, compozitorul, 


clujean s-a dovedit — din 
i sale, o activitate concer- 


celui ce nu 
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A EC Md, Semy Toduta, atunci de ce oare nu s-a socotit de cuviință 
arti ki pia VOR cinse două concerte amintite anterior a uneia din capodo- 
fui Pisa y i Vp ey acestea, trei la numär, — Oratoriul « Pe urmele 
Di « Miorita d i h RTS e de unii — să zicem, oarecum... inoportun, 

x a» se esterul Manole »? 

NE. Ceea ce este însă și mai grav, e faptul că nimeni, dar absolut nimeni, nu s-a 

gîndit ca în Festivalul « George Enescu », Clujul să se prezinte în fata muzicienilor 
lumii cu una din aceste splendide creații ale artei vocal-imsfonice românești. În 
cadrul « Toamnei muzicale » s-a cîntat, desigur, Concertul nr. 1 pentru orchestră 
de coarde al aceluiași compozitor, sub conducerea lui Emil Simon, dar spre dezamă- 
girea noastră, atit dirijorul, cît și orchestra, s-au aflat parcă într-o pană de inspi- 
ratie artistică, rezultind o realizare mediocră a întregului program, care a mai inclus 
si « Tablouri dintr-o expoziție» de Mussorgski-Ravel, precum sí Concertul nr. 4 
în Sol major de Beethoven, în versiunea pianistului Gheorghe Sava, fost cadru didac- 
tic al Conservatorului clujean, actualmente profesor la Hochschule der Künste din 
Berlin. 

Festivalul « Toamna muzicală clujeană '91 » a rezervat muzicii de cameră ro- 
mânești două recitaluri: primul — miercuri 16 oct. — susținut de formația «Ars 
Nova », în combinaţie cu un program de lieduri în care au evoluat soprana Bianca 
Manoleanu și pianistul Remus Manolescu, iar cel de al doilea — joi, 17 oct. — desfă- 
șurat sub genericul «Din creația compozitorilor clujeni ». 

Bianca Manoleanu și Remus Manoleanu au prezentat publicului, pe lîngă lucrări 
de Hugo Wolf si Benjamin Britten, o primă audiție intitulată « Amor sanctus » pe 
versurile unor poeți medievali anonimi a compozitorului clujean Ede Terényi, 
alcătuită din patru lieduri cu rezonanţe renascentiste. « Ars Nova» a inclus, în 
debut, piesa « Extremis » (p.a.), pentru flaut solo de Costin Miereanu, reprezentînd 
o muzică variationala, cu salturi intervalice generatoare de planuri expresive inge- 
nios colorate, într-o desfășurare alertă, marcată de ritmuri obsedante (interpret 
Gavril Costea). Prin contrast, în « Duo pentru flaut și violoncel » (p.a.), Dieter Acker 
clădește un edificiu sonor în care forma arhitectonică se impune cu claritate. Pre- 
dominant lentă, lucrarea variază însă prin tensiunile interioare ale discursului muzi- 
cal, reflectate într-o bogată paletă coloristică a celor două instrumente (interpreţi: 
Gavril Costea și Adalbert Tórók). 

Hans Peter Türk, în « Variatiuni pe tema unui cîntec săsesc» pentru cvartet 
de coarde (interpretat de formația «Pro Camera»), ne-a oferit, în continuare, o 
lucrare succintă, de un lirism nostalgic. În încheierea concertului am ascultat o crea- 
tie spirituală din genul divertismentului intitulată « Phil Marlowe detective » pentru 
clarinet si pian (p.a.) de Gyórgy Selmeczy (interpreti ioan Goilă — clarinet și Cor- 
nelia Fucec — pian). 

Recitalul «Din creația compozitorilor clujeni » a cuprins și lucrări consa- 
crate, ca de pildă cele trei « Lieduri pe versuri de Lucian Blaga » de Sigismund To- 
duta (Cîntecul obîrșiei, Lucruri suntem și Cerească atingere) în versiunea, nu îndea- 
juns de subtilă — din păcate — a sopranei Adriana Croitoru, acompaniată la pian 
de Francisc Fuchs. 

Ede Terényi este din nou prezent, de astădată cu o primă audiție absolută 
intitulată « Rhytmus» pentru pian solo (interpret — Remus „Manoleanu), în care 
sînt exploatate unele resurse expresive ale parametrilor ritmici, în relație cu ten- 
siunile dinamice ale sonoritätilor instrumentului pe un larg ambitus al claviaturii. 

In acelasi spirit de investigatie, Cristian Misievici ne-a prezentat « PS 
expresive asupra lui Sol» pentru clarinet și pian, interesante în primul rin P 
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"potu acad comen ere 
NS icis digi ) stei piese de dimensiuni miniaturale (inter- 
ERE TNR | Tocem armario FAREA Ad alo once) ote 
Sta alee ll E nul 1 onica » pentru pian solo (p.a.a.), izbutește 
$ ; AU ajunui ritm obstinat, din elemente armonico-melodice, re- 
gistre, intensitati şi culori specifice pianului, o lucrare în care edificiul arhitectonic 
se bazează și pe o judicioasă gradatie a tensiunilor dinamice, ca expresie a unui 
mocnit dramatism, 

Recitalul a oferit, în continuare, posibilitatea reafirmării unor tinere talente, 
cum sînt lulia Cibisescu și Dora Cojocaru, Prima, și-a dirijat cu o mina sigură propriul 
Cvartet de coarde (p.a.a.), beneficiind de aportul formației « Pro Camera ». Lucrarea 
consemnează un moment de decantare a ideilor sale conceptuale asupra armoniei, 
a polifoniei și mai cu seamă în ceea ce privește coloritul instrumentatiei, fapt con- 
cretizat într-o muzică de un lirism nostalgic, înscrisă în partitură cu indiscutabil 
profesionalism, Nu mai putin interesantă, piesa intitulată « Cantos » a Dorei Cojo- 
caru, utilizează cu remarcabilă fantezie doar două surse sonore, cu deosebit potențial 
expresiv: vocea umană — cea de soprană — și violoncelul. Deosebit de important, 
după opinia noastră — ni se pare faptul că atit coloritul vocal — vocalizele, cintatul 
cu gura închisă, tremolo-ul, vibrato-ul, interjectiile ș.a. — cit si cel violoncelistic, 
constituie o emanatie firească a substanței acestei muzici stranii, cu caracter initia- 
tic. Cunoscînd și alte creații ale Dorei Cojocaru, considerăm că ea dispune de excep- 
tionale însușiri pentru abordarea, pe viitor, a geniului dramei lirice. (Interpreţi: 


soprana Ana Rusu și violoncelistul Călin Mureșan). 
Prezentarea, doar a primei parti din Cvartetul de coarde (p.a.a.) a lui Valentin 


Timaru, caracterizată prin vigoare ritmică, elan și echilibru al formei, în convingă- 
toarea interpretare a formaţiei « Cvartetul Transilvan », ne-a lăsat totuși cu regretul 
de a nu fi putut asculta lucrarea în întregul ei. Același sentiment l-am încercat si 
în cazul lui Constantin Ripa, care ne-a oferit numai părțile | sia II-a din Cvartet pentru 
corn, contrabas, pian și percuție (p.a.a.), incluzînd elemente de virtuozitate indivi- 
duală și colectivă și o paletă de culori, de asemenea remarcabile. (Interpreti: Alexan- 
dru Marc — corn, Liviu Moga — contrabas, Letitia Chirodea — pian si Grigore Pop 
— percutie). AIR er cie 

În încheiere, am ascultat « Dedicatii » pentru ansamblu, bas si recitator, pe 
versurile lui Nichita Stánescu (p.a.a.), de Cornel Táranu reprezentind o suitá de 
piese cu valoare intrinsecá, dar grupate intr-un tot unitar ca logica muzicală. Cinci, 
din cele șase entități — Muzică, tu; Redevenise om; Ca un nisip; Linie, tu, și Acest 
bărbat, — sînt exprimate printr-un limbaj polivalent, în cadrul căruia melodia este de. 
clamatä iar recitarea dobindeste atribute melodice, într-o permanentă emulatie 
metaforică. Ultimele versuri — Ce pocale cu îngeri, constituie pentru compozitor 
un prilej de a depăși limitele genului cameral, prin intigducetea unui ansamblu 
vocal, pe lîngă cel instrumental, într-o manieră antifonica — sub aspect piae — 
si antiteticä, din punct de vedere ideatic, vis-à-vis de partiturile basului ay si re- 
citatorului. Cornel Täranu demonstreaza si cu aceasta ocazie că Aa = LE ae 
tanta cuvenita « ultimului cuvînt » în cadrul discursului muzical, fapt care — p 
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tre altele — s-a resfrînt pozitiv și asupr 


a finalului întregului recital, care s-a bucurat 
de un binemeritat. succes, 


În sfîrșit, în Festival am mai ascultat: muzică pentru orga (interpretată de Betti- 
na Strubel din Germania), muzică de jazz, cu formatiile Gaio, Triptic si Dixieland, 
un recital de pian cu J.P. Armegaud, sau la două piane sustinut de Monica Noveanu 
si Paul Buzas. Pe lîngă aceste manifestări de un onest profesionalism, am fost însă și 
martori ai unui mediocru recital de violoncel susținut luni 7 oct., de Tamas Kedves 
(Ungaria), care ne-a făcut să ne gindim cu regret că forurile organizatorice ale 
« Toamnei muzicale clujene » manifesta tendința de a aplica în selectionarea interpreti- 
lor și alte criterii decît cele bazate pe valoarea și compententa. profesională, fapt pe 
care-l dezaprobăm cu toate hotărîrea. 

CASIU BARBU 
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mRECENZ 


REFLECTII ASUPRA ULTIMULUI V 
OLUM DIN COLECTIA NATIO- 
nee UM cu TIPOLOGIA MOZICALA. 
. ERIDIONALA. Edit icală i 
(ass bet foragrani: itura muzicalä, Bucuresti, 1990 


i Una dintre cele mai însemnate si specifice realizări ale etnomuzicologiei româneşti contem- 
porane şi considerată ca o trăsătură principală a acesteia 1, o constituie abordarea operaţiei de 
tipologizare muzicală iniţiată de Institutul de Etnografie şi Folclor din Bucureşti. Rod al studi- 
erii amănunțite a existenţei funcţionale şi morfologice a produsului folcloric muzical, operaţia 
de tipologizare ne apare ca treapta superioară a clasificării şi totooată ca scop final al caracterizării 
substanţei acestuia. Astfel, se poate afirma că tipologia folclorului muzical își are rădăcinile încă 
în urmă cu peste șapte decnii, odată cu primele analize morfologice realizate de către D. Kiriac 2, 
mult dezvoltate în timp în special de contribuţia lui Constantin Brăiloiu 2 în domeniul atît al 
versificatiei în legătură cu muzica, cit si în cel al particularitätilor structurii specifice acesteia. 
Ulterior, odată cu înfiinţarea Institutului de Folclor din București, în al cărui sector de etnomuzi- 
cologie s-au aflat timp de aproape două decenii foştii studenţi si colaboratori ai lui Constantin 
Brăiloiu, găsim şi o generaţie următoare pe atunci tînără, bine pregătită şi dornică de a se încadra 
și continua cu entuziasm realizările « profesorului », realizării de altfel pe drumul unei veri- 
tabile şcoli novatoare de etnomuzicologie românească ce avea să se contureze din ce în ce mai 
pregnant pînă în zilele noastre. Pe această cale, ţinîndu-se seama de nivelul teoretic si metodo- 
logic bine fundamentat al şcolii Brăiloiu, pe bogatul material folcloric muzical aflat în Arhiva Insti- 
tutului, s-a hotărît, în urmă cu aproximativ trei decenii, abordarea realizării Colectiei Nationale 
de Folclor. Aceasta avea să împlinească trecerea de la etapa realizării unor antologii zonale, 
bazate pe un material — socotit de cercetătorul respectiv ca reprezentativ — către etapa de 
sinteză pe întreaga ţară a cunoaşterii existenţei folclorului muzical, aptă deja să evidentieze speci- 
ficitatea folclorului muzical românesc. În prealabil, au fost avute în vedere: împlinirea prin noi 
culegeri a zonelor albe sau mai putin cunoscute; revenirea în zonele unde existau în urmă cu două, 
trei decenii, culegeri masive pentru a putea fi observate schimbările petrecute; căutarea expli- 
catiilor unor procese ale evoluţiei folclorului muzical; si în special prin cunoașterea concepției 
practicantului de folclor. Aceasta a determinat îmbogățirea cu mult a materialului informativ, 
cercetătorii căutînd să primească răspuns pe cît posibil la tot ce ar putea contribui la explicarea 
fenomenului folcloric respectiv, de pildă: existenţa în trecut a concepției fiecărei generaţii şi sexe; 
functionalitätile si prilejurile faptului traditional; repertoriu; relația dintre text şi muzică; 
relaţia funcţională şi morfologică între diferitele categorii folclcrice; stilurile de execuţie în trecut 
si prezent; interinfluentele zonale; precesele ce imprcvizatie, creaţie și variaţie; mijloacele de 
învăţare ; cauzele transformărilor; criteriile de cemparatie cu alte zcne curcscute ce practicantul 
respectiv, semnificaţia te maticii pentru individul şi colectivitatea respectivă, etc. à 

Se avea astfel in vedere un orizcnt larg ceschis cercetării, prin aflarea si concepţia practi- 
cantilor de folclor — către fundamentarea cercetărilor pe o cerifruntare permarentă a iceilor lor 
cu informaţiile obţinute de la aceştia. O astfel ce fişe putea servi și alter disciplire ca de pildă: 
sociologia, psihologia, estetica, etnografia, etc. si nu puţine sînt cazurile cir.d acestea eu centribuit 
la rîndul lor la întărirea documentului folcloric în cauză. Faţă de aceasta, realizarea în prealabil a 
unui bogat stoc de informaţii, a mai avut darul de a permite cercetătorului ca, cdat cu o foarte 
bună cunoaştere a situaţiei categoriei folcicrice urmărite în reietia cu însăşi existe nta colectivitatii 
respective pe parcursul ultimelcr două sau chiar trei generatii, sa aiba libertatea de a-si alcätui 
tipologia într-adevăr conform necesităţii revendicate de cperatiile avute în vecere, fără a neglija 
însă evidenţierea acelor fer.cmere caracteristice, jinir.d de structura merfolcgică si apte a atribui 
tipurilor muzicale, calitatea aparterentei la un anume strat stilistic şi la o arume perioadă de evo- 
lutie tipolegica. Ne oprim aci cu prezentarea uncr aspecte ale prc ble maticii tipolc gizării, ks Sum 
a fost pregátitá in cadrul sectorului de etncmuzicolcgie al Institutului — aceasta nefiind obiec y 
recenziei noastre —adaugind doar că realizarea tipolcgică pe saio gam tionis RO des 
corespundä metcdolcgic însăși realităţii existenţei acesteia în cadrul folclorului muzical rom a 
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Astfel, cele șase lucrări de tipologie apărute din 19 i pina? n : : 
nala de Folclor ^, au reușit să ne ofere esu totale unor HAN Hy Der 
pînă la ultimul volum —cel apărut în 1990 la care ne vom referi în cadrul Stars ei FM fos 
si diferite modalitáti de realizare tipologicá. Au fost realizate pe aceastá cale: dificila ^ SEES n 
tipologiei cintecelor, obiceiurilor de iarna din repertoriul copiilor, a muzicii dinsutilor 3 Ks : 
a cîntecului de leagăn, a semnalelcr de bucium, și a cîntecelor funebre zorilor si Wa i Și 
chiar dacă nu a fost folosită o aceeași metodă de tipologizare, în schimb graţie unor echt " 
unitare, rezultatele obtinute au fcst totusi suficiente pentru a constitui puncte tipologice fends: 
mentale de referire, apte a rezolva existenţa tipologică a categoriilor folclorice în cauză, é 


, Alegerea pentru acest prim volum, a zonei denumite de autoare Transilvania merídionalá, 
in care au fost incluse «judetele Brasov, Sibiu, Hunedoara si Arad, apoi partea sudicá a 
Harghitei, Muresului si Albei, precum si o falie cu ingustimea variabilá a Olteniei si Munteniei 
subcarpatice » (pg. 137—8) — motivată prin afirmaţia de altfel foarte discutabilă «zona căreia 
trebuie să-i acord inttietate nu putea fi — din punctul meu de vedere — decît Transilvania meri- 
dională, spaţiul de convergență al proprietăților generale și comune ale cîntecului românesc 
focar de difuziune în-toate direcţiile a numeroase melcdii, posibil ţinut de obirsie a stilului 
modern predominant în acest secol ». (p. 137), 

n cuprins, găsim menţionate capitolele: Cuvint înainte: Limpeziri terminologice: Prilejurile 
şi normele cîntării: Funcţiile cîntecului si ale cîntării: Raporturi structurale şi funcţionale cu celelalte 
genuri ale muzicii folclorice: Stilurile istorice ale cîntării: Muzica şi poezia: Variatie şi creaţie: Scrisul 
si raporturile sale cu oralitatea cíntecului popular: Intelectualitatea rurală, școala şi corul. Rolul lor în 
devenirea cintecului popular: La confluenţa muzicii folclorice cu muzicile « savante »: cîntecele 
convenționale și romantele: Sistematizarea tipologică a cîntecului românesc. Principii şi metode de lucru. 
Corpus — tipologie — texte « princeps »; Revizuiri ale notatiilor incluse în volum: Tipologia cintecelor 
originare din Transilvania meridională: apoi menționări privind aparatul critic de lucru ajutător, 
respectiv lipsa semnelor grafice muzicale si de text a abrevierilor, bibliografia, după care sunt 
trecute sub denumirea de Corpus de texte princeps, cíntecele însoţite de trimiteri la variante, urmat 
de Indice-alfabetic de titluri si Indice alfabetic de localități. În încheiere, găsim și un rezumat în 
limba franceză, astfel încît conform sumarului s-ar părea cá avem de a face cu o lucrare al cărei 
autor şi-a propus să acopere întreaga si vasta problematică a cintecului românesc bazindu-se 
tocmai pe valorosul material informativ aflat în Arhiva Institutului, Cu toate acestea, atît expune- 
rea problematicii, cit si a unor sumare considerente teoretice, ne-au apărut insuficient tratate, 
astfel încît o serie de cbservatii ne-au apărut necesare, cu atît mai mult cu cit avem de a face cu 
un prim volum asupra tipologiei cîntecului. 

Cunoscind însă foarte bine concepţia de tratare etnomuzicologică a autoarei, lucrarea 
dorită de tipologie a cîntecului, așa cum figurează și în titlu, se pretează la mult mai multe comen- 
tarii decît o poate permite economia prezentei recenzii, putînd stimula chiar aproape un tratat de 
tipologie muzicală. De aceea ne vom rezuma la următoarele puncte. 

a) Începînd cu motivarea alegerii zonei, ca reprezentînd «fccarul de difuziune », mai 
potrivită ar fi fost afirmaţia «unul dintre focarele de difuziune », cunoscut fiind faptul că 
nu avem de a face cu o singură rădăcină a nașterii și evoluţiei cîntecului din folclorul românesc, 

b) Referirea observaţiilor, ca si a informaţiilor, la întreaga tara, produce confuzie, pe 
măsură ce înseși caracteristicile muzicale ale zonei Transilvaniei meridioanle nu ne sînt prezen- 
tate, în ciuda bogăției de material cules, transcris si analizat în decursul timpului. 

c) Propunîndu-și să realizeze, o tipologie, autoarea își promovează calea aleasă a empiris- 
mului, ceea ce se află la capătul opus unei tratări disciplinare riguroase cerute de operaţia tipolo- 
izárii, ek: 

i d) În ce privește metoda de lucru, adăugăm că începînd cu sumarul, ar fi fost bine să se 
fi delimitat si cele două parti (Teoretică generală şi ||. Corpusul sistematizat tipologic), iar în cadrul 
acestora capitolele respective să aibă și indicatia paginii. În acest sens se pare că s-a acordat o ìm- 
portanță mai mare traducerii în limba franceză. E 3 A 

e) Faţă de spaţiul acordat informaţiilor 'din arhivă şi comentariilor, (112 edie 225 Pg). 
partea doua respectiv de prezentare a criteriilor tipologiei, ne apare mult mai "d = ee 
importanţa ei, (25 pg.), si mai putin capitolul afectat tipologiei cîntecelor originare din Transilvan 


meridională,pe numai 2 pagini. 


179 


i f) Referitor la prima par 
tional al piesei muzicale, ne-a 
realitate reprezintă o categori 


te, precizăm că denumirea de gen ca reprezentînd atributul func- 
apărut de mai mulţi ani improprie, pentru definirea a ceea ce în 
à > e folclorică, Aceasta ne apare ca perfect delimitată prin functiona- 
litatea ȘI structura morfologică a textului și muzicii, în timp ce noțiunea de gen este deja cunoscută, 
ca referindu-se |a conţinutul epic sau liric al piesei respective, 

g) De asemeni, pare impropriu și termenul de muzică «savantá» sau «înaltă» (pg. 8) 
pentru muzica scrisă, și pentru care folosirea încă din urmă cu aproape două decenii a termenului 
de «literatură» (scrisă) ne-a apărut mai potrivită, 

h) Termenul de « convenționale » aplicat cîntecelor situate 
cient să acopere cerinţele etnomuzicologici contemporane, El nece 


la întrebări ca: cine le-a creat, unde și cînd? Și mai ales 
morfologice ? 


i) Tot astfel pentru domeniul folclorului no 
ca un produs în primul rînd de natură im 


înafara folclorului, nu pare sufis 
sită să fie explicat prin răspuns 
„în ce constau caracteristicile structurii 


fiunea de creaţie a muzicii necesită a fi explicată 


provizatorică, proces pe care autoarea îl neglijează com- 
plet. De pildă, oricît de îndepărtate ar fi variantele, sau de diferite tipurile, muzica deține acele 


elemente materializate în motive, și propozitiuni existente în patrimoniul folcloric $i supuse mai 
curînd procesului de evoluție putînd reprezenta diferite etape și straturi stilistice, 

j) Deşi volumul are în vedere informaţiile obţinute din întreaga ţară, se simte nevoia 
şi de o concentrare asupra zonei Transilvania meridională. Aceasta deoarece aproape nimic nu 
atrage atenţia asupra obiectivului principal al volumului. 


k) Apare foarte estompat faptul că informaţiile obţinute, pe baza cărora autoarea își funda 
mentează diferitele idei, aparţin în ultimă instanţă cercetătorilor respectivi. De fiecare dată prin 
răspunsurile obţinute, s-a urmărit să se satisfacă anumite probleme ale cercetării şi nu o chestiune 
formală cu răspunsuri la întîmplare. De aceea poate ar fi fost mai bine ca cercetătorii să fie menti- 
onati prin inițialele trecute între paranteze, după răspunsul respectiv. 


|) Asupra capitolului Funcţiile cintecului şi ale cîntării (pg. 38—58), care reprezintă în rea- 
litate o problemă urmărită îndeaproape de către realizatorii fişelor de informaţie, constituind 
unul dintre aspectele cele mai importante ale însăși existenţei cîntecului şi în general ale folclorului. 
Aci ar fi fost bine ca să se ţină seama de însuși atributul folclorului de a-și motiva existenţa prin 
functionalitätile sale: psihologică, social-normativă, cognitivă si estetică, aflate cu diferite ponderi 
în categoria folclorică urmărită 5. Speranţa Rădulescu ne oferă însă o altă interpretare cons- 
tind în evidenţierea a trei planuri de manifestare: l, psihologic si infrapsihologic; II. social ER 
social si III. cultural, în cuprinsul cărora plasează diferitele funcții, ca de pildă, În planul psi ologic 
găsim: funcţii ale cîntării (1) funcţia de echilibrare emoţională; (2) de rememorare a unor eveni- 
mente si trăiri emoționale (3) proiectivă, (4) de compensare a privării de viața socială ( ) see 
zantă, si (6) ergonomică. Găsim însă de pildă, planul psihologic în absolut toate celelalte pienui 
cărora li- s-au atribuit anume funcționalități ! Avem de a face cu o compartimentare ane și 
convențională si care ar fi trebuit = MEE mai phu Obiectul unei comunicári ce putea fi 
1 i j ul-dorit de tipologie muzicala. : FES ar 
pis eee SOROR Gru: pain mai fine concret cu referire la vreo tipologie muzicalá aplicatä 
ei in studiu ! n 
RTS pune firesc intrebarea: care a fost criteriul real al ordonárii si BF AR! materia- 
lului în volum ? Înclinăm să presupunem, că totuși dacă s-ar fi adoptat o sistematizare AUD use 
diferite stadii de evolutie — asa cum majoritatea etnomuzicologilor o preconizează —, p 
netezi à al se Se agale referiri la psihologie, de fiecare dată acestea nu ne apar 
PRR) EA REN ildá iile lipsite de explicatii ale « mecanismelor 
destul de motivate stiintific. Astfel, de pilda, afirmatiile lipsit plic DCN UOCE 
psihologice » (6), in care « procesul memorării » ne este explicat amatoristic în p 
i ti capitolului respectiv. : E 
iut t lu raporturilor «structurale si functionale in celelalte genuri ale muzicii fol- 
In AR i 1 | de leagán. Regretám faptul cá autoarea a fácut abstractie 
clorice.» (p. 60—61) OPE MEE is larg a acestui raport in volumul Cintecul de 
aer an ee căruia cîntecul propriu-zis ocupă un loc important La rare EOS 
ame À 2 Md repertoriul folcloric muzical al copiilor cu diferitele sale categorii funcționa 
r A à 
pare să nu fie cunoscut ROE total referirile efectiv muzicale, Existenţa acestor refe- 
eiecti S asemeni la conturarea unor anume parametri tipologici. 
riri ar fi putut conduce ică pe larg expusă prin multiple mentionári din prima parte, autoa- 
t) Fatá de ick arii Oen cag in cea de a doua parte unde cititorul asteapta 


i i e au rámas 
i ical. Astfel toate afirmatiile din aceasta part 
ímiteri la corpusul mu d 
trimiterile respective A 


fără acoperire obiectivă, 
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- „U) Asistăm la o amestecare 
variație, improvizație si creatfe, d 
tară. Acestea însă necesită lu 


, producātcare de confuzie, în interpretarea proceselor de 
atorate însuși procedeului amestecului zoneler din întreaga 
îh curu sed Mig Ben area în considerație a două importante cocrdenate, ce dintr-un 
dre ou e bun i cunoaștere a folclorului muzical românesc: |, mobilitatea dintre text 

„a 1enomen caracteristic pentru unele zone, în timp ce altele ne descoperă predominarea 
unui proces de fixitate : si Il. zone în care precesul de creatie a textului și de improvizație 


liber aan uzicii e apare in en i ne în r r mi n m ro a 

l t S, ȘI Zone în care edc ina textul? for asas 

: ; H nume 
i H les pa p t icä xatäpea u 


v) A doua parte a vol 
îndeajuns, ca de exemplu: 

1. Începînd chiar cu fo 
67 de exemple ce figurează î 


umului cuprinde de asemenea o serie de afirmații nemotivate 


losirea termenului de «texte princeps » pentru fiecare dintre cele 


ate 3 ă în « Corpusul tipolcgic », ne apare mai potrivit termenul de tipuri 
muzicale, Aceasta reiese din exprimarea autoarei însăși, că « se etaleazd o serie de tipuri a căror 


ipotetică zonă de obirsie este „Transilvania meridicală » (p. 8), prin aceasta acordindu-se fiecăruia 
dintre cele 67 de exemple atributul de tip, cărora de altfel le si atașează cît un grup de variante. 

2. Deasemenea, nu înțelegem la pag. 138 de ce se specifică: « Tipologia emite — deliberat 
sau accidental — o seamă de tipuri foarte vechi, cărora le-ar putea fi atribuite tot atît de bine o 
origine nord-ardelenească sau o cu totul altă origine ( ! 1? n.ns.), cînd atît unitatea, cit și speci- 
ficitatea zonală isi conturează cheia aflării rădăcinilor încă începînd din straturile cele mai vechi 
posibil a fi detectate în zielele ncastre. Însă într-adevăr această cerință necesita și specificarea ele- 
mentelor respective izvorîte dintr-o bună cunoaștere a structurii folclorului muzical românesc, 

3. Felul în care este înțeleasă tipologia cîntecelor se relevă şi prin folosirea componentelor 
ei, prin noţiunile de model invariant abstract, tip și Variante. Mccelul invariant abstract, ne -apare 
însă corespunzător a ceea ce am numit în clasificările mele anterioare, clasă cu valoare virtuală de 
arhetip ?, Între tip si variante etnomuzicologii români au plasat și subtipul izvorit din acele vari- 
ante mai îndepărtate a căror variere ne poate conduce şi către realizarea unor tipuri diferite, 
In acest sens materialul Transilvaniei de Sud se oferă cu generozitate. unei operaţii de tipologi- 
zare posibil a fi deţinătoare cu excelente exemple nu numai pentru filiatia dintre clasă — tip — 
subtip si variante, dar mai ales silpentru o eventuală stadializare si stratificare stilistică. 

4. Mentionarea variantelor pe întrega tara pare o operaţie prematură, mai înainte de a se 
preciza în ce constă specificul muzical al Transilvaniei meridioanle. 

5. Asa cum a fost realizată, operaţia de tipologizare ne dezvăluie mai multe situaţii fragile 
dintre care relevám: întîi, cá nù avem de a face totdeauna cu tipuri, ci găsim si veritabile variante, 
ca la exemplele nr. 2 si 3, considerate în volum nici măcar ca subtipuri, ci ca tipuri net diferenţiate ! 
In realitate, după cum se poate observa, nu avem de a face decît cu unele variaţii „precum si schim- 
barea sistemului sonor din diatonic (ex. 2), în cromatic (ex. 3). 

6. Variante îr.deaproape înrudite mai pot fi considerate şi exemplele rr. 20 si 33, sau nr. 12 
(Brașov) si 13 (Sibiu), sau 37 si 38 (Braşov), unde în nici un caz nu avem de a face cu tipuri diferite. 
De altfel, considerarea fenomenului de variere necesita și observarea proceselor psiho-acustice 
de substituire și de transpozitie a sunetelor muzicale 8. 

7. Şi consemnarea formei prin indicii rîndurilor (propozitiunilor) muzicale la toate cele 
67 de melodii, nu corespunde totdeauna realităţii. De exemplu, la melcdia nr. 2, propozitiunea 
specificată ca B este în realitate A ușor variat. = 

8. Autoarea acordä Transilvaniei Meridionale atributul de a fi generatcare a cintecului 
românesc (p. 137), ceea ce ne conduce la tecria difuzicnistă, cemplet ercnatá tn privinta folclo- 
rului muzical românesc. Combătută de istoria contemporană, ea ne apare anihilată de însăşi struc- 


- Boisoara-Vílcea 
Ex. 20 (pop. 173) e S 2 


ve 


S-am zis ver=de bob nd=ut, — măi 
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1 


Hunedoc 


i - Sibiu 


R dsinarj 
Kar. 


ui 
Flori 
= 
flori. 
A 
Cerisor - 
nuc 
Ruda-Hunedoara 


“N = sori 


se 


tel 
, 


imi? te 


bu = che - 


Ex.33 (pop.192) 


3 (pop. 150 ) 


Ex. 


t = 
Să-ţi fac 
Ex. (pop.149 ) 


we pes a folclorului muzical în care straturile cele mai arhaice ne indică — mai It 
E iu mai p usin. pregnant — alături de existenţa fenomenului muzical de natură general-um ni si 
germenii directivărilor ulterioare spre alte straturi de evoluţie yen 

„Tot astfel se poate afla si explicarea tipurilor devenite în tim 
anumite zone, ca de pildă Moldova de Nord, Maramureș, Oaș, Transi] 
nostru, Transilvania de Sud, 

a] “PA a a a} A in! 
9. Redarea cintecelor printr-un minimum de două strofe este foarte bine venitä unde 


avem de a face cu var jatii, însă unde s rofel i i i 
E Li Uu S fele u di eră este suficie tă mer tior are r i 
= a doa a unei 


pul nostru specifice pentru 
vania de Nord, ca și în cazul 


10, De asemeni şi în cazurile cînd începutul cîntecului se etrece pe o altă pr iti 
decit prima, s-ar fi putut reda cea de a doua strofă muzicală, cu rl că de la eer ions 
a fost omis începutul, Aceasta, deoarece fiind vorba de tipologie se poate renunța la fotografierea 
unei execuţii deviate de la cea firească, posibil sub impulsul emotiei, 

11, Considerăm ca foarte bine venită intenţia Speran 


de transcriere preconizat încă în urmă cu patru decenii de studiile lui Constantin Brăiloiu, Paula 


sol, însuşită de Béla Bartók dupa Imari Khrom, a fost dovedit necorespunzător bogatului folclor, 
românesc încă la începutul secolului nostru, de către Dumitru Kiriac 9. Astfel, generaţiile de cer- 
cetători români au urmat această cale, iar în volumul Cîntecul întîlnim aceiași grijă. Se pare însă 
că totuşi uneori problema transcrierii şi a finalei a scăpat unei transpuneri corespunzătoare. De 
exemplu, unele cîntece necesită a fi transpuse cu finala sol, reprezentînd trapta treia (ex. 14), 
sau finala si ca treaptă a treia (ex, 30), sau finala mi, de astă dată ca treaptă întîi a relativei minore, 
(ex. 31), etc. 

T In unele cazuri, ca de pildă cîntecul nr. 15, prezența constantă a pauzei în cuprinsul 
unei propozitiuni muzicale, necesită a fi inclusă în economia ritmică a acesteia, prezenţa ei între 
cele două hemistihuri reprezentind una dintre particularitätile arhaice ale cîntecului románecs. 

13. Cu referire la tipologie, autoarea afirmă în ultimul capitol: «tipologia omite — deli- 
berat sau accidental — o seamă de tipuri foarte vechi, cărora le-ar putea fi atribuită tot atît de 
bine o origine sud-ardelenească, sau o cu totul altă origine ». 

Din păcate, autoarea nu specifică în ce constau aceste tipuri, iar pe de altă parte, identifi- 
carea acestora ar fi fost în ajutorul interpretării evoluţiei tipologice din zona avută în vedere, după 
cum se simte nevoia și a exemplificării celorlalte cazuri declarate ca omise: « Unele tipuri ceva 
mai marcate de influenţele stilistice ale Munteniei subcarpatice, Banatului și Transilvaniei Centrale, 
a căror obirsie primară este tot Ardealul de Sud ». Deși nu sunt indicate ca atare, acestea figurează 
totuşi în volumul de tipologie ! 

14, Tot în legătură cu problematica tipologizării aflată în partea doua a studiului, regăsim 
susținerea teoriei autoarei privind: « elaborarea empirică a tipologiei cintecului— (pg. 122), prin 
care se dă o falsă interpretare si unor afirmaţii preluate din lucrările prof. Walter Wiora — «Zur 
Methode der Vergleichender Melodieforschung » si prof. Wolfgang Suppan— « Das Deutsche 
Volksliedarchiv und die Katalogisierung ». Cunoscind din fericire lucrările citate, nu stim afi 
abordatä aci vreo operatie de tipologizare, ci doar referirea la un model virtual „ce stă 
la baza execuției diferitelor tipuri și variante. Aceasta însă corespunde mai curînd atributului 
a ceea ce am numit în sistemul folosit de noi «clasă cu caracter virtual» ce poate fi cel mult 
comparată cu schema-model, sistemului desfășurării libere al cîntecului oriental de tip maqam. 
Dar aceasta este o altă problemă si în nici un caz nu vizează vreo implicare empirică, ci contrar, 
necesită o foarte bună cunoaștere a procesului improvizatoric specific acestora, ca si o fundamen- 
tare pe elemente morfologice bine cunoscute. : motu 

15. Ar fi fost foarte bine venitá folosirea mentionárii de fiecare dată si a paginii din biblio- 
grafia folositá, pentru a se usura cititorului o eventualá atestare a afirmatiilor celorlalti specialisti 
si indeosebi a celor stráini. = : à 

16. Faptul cá autoarea omite din tipologie si: « unele tipuri care din întîmplare nu sunt 
prezentatere in corpus-ul meu », ca si afirmatia privind omiterea tipurilor «pe care nu am avut 
abilitatea să le reperez— ( !?), ne incită la întrebările: care și dece? — irum éstrins 

17. Tinind seama cá avem de a face cu o tipologie muzicalá si mai ales de T uie 
de melodii, ne gindim cá unele dintre cele socotite « conventionale » puteau lipsi, EN sl dee x 
în orice caz la sfîrșitul volumului. Ca de exemplu, tipul muzical nr. 39 « Colo-n vale-n g è 

i e ; e jante în ritmul dobrogean de geambara (uneori 
posibil cu originea lăutărească din Muntenia si cu varian 1 textul este o variantà a cin- 
$i cu refrene: « Hai zdrîng, zdrîng si iar zdring, zdrîng »), in timp ce As es eio: c 
tecului-baladá de tip « Brumárelul » ! Cu toate acestea, trecerea ide alate uon po(oHE realo 
muzicale reprezentative peus aT MAIER de Sud, pare că întrerup 
rintr-o melodie de tip suburban. UN itütii muzicii 
e 18, Deoarece zona a fost bine aleasă ca GE Ale uni a piede eater: 
populare românești, materialul s-ar putea preta și la încercarea 
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terial avut la Cispezitie s-ar fi putut 
x ri în legătură cu celelalte zone, 
xx | € cele 12 og! prezente în volum nu par a fi dintre cele mai concludente 
Arhiva Institutului detinind imagini mai potrivite, Alături de cele de la pag, 24, 26, 30, 31, 32 si 
„0 bätrinä, trei generaţii de cintárete, etc. sí de ase- 
, Cà: masa mare a nunții, $ezätoarea, claca, etc., înlocu- 
\ € t rafii ca de pil inile 22 si sem- 
AE BEANO INE grafi pildă cele de la paginile 22 si 28 nesem 


, Rezumindu-ne doar la aceste observatii, 
Promisiunea autoarei!— de altfel repetată la înc 
serreveni în volumele viitoare asupra problem 


eor Ar mai fi fost de dorit, ca acest prim volum să ofere alături de generalitáti, şi acele elemente 
pte a contura muzica zonei Transilvania de Sud, punindu-se astfe| la dispoziţia cercetătorilor un 
veritabil model — instrument de lucru pentru volumele viitcare, 

De altfel, pentru viitor se promite totul pînă și «chiar o eventuală tipologie » (71). In 
acest prim volum însă, se simte cum autoarea conştientă de cerinţele lucrării, pare să ceară citi- 
torului o amînare pentru timpul apariției acelui ultim volum « dedicat sistematizării tipologiei 
generale a cîntecului românesc » (pg. 137—138). 

Tinem să menționăm cá initial — cunoscindu-se dificultatea abordării tipologiei cînte- 
cului e lucrul a fost încredințat unui colectiv de cercetători cu o bună și îndelungată experiență, 
încît este de relevat curajul de a fi preluat de unul singur această mare responsabilitate. Începutul 
însă trebuia făcut și este metitul autoarei de a ne fi sugerat ca motto-ul ce figurează [a pagina 6 
să fi fost înlocuit cu părerea unui oarecare cititor: Chiar dacă nu este o tipologie, cartea merită să 
fie citită pentru frumuseţea gindurilor practicantilor de folclor si strădania autorului de a se stí con- 
tribuind la operaţia de prestigiu a realizării Corpus-ului Muzicii Tradiţionale Româneşti. 


pe care le socotim principale, este de reţinut si 
eputul și încheierea studiului intreductiv —,de a 
aticei generale a tipolcgiei. 


Ghizela SULITEANU. 


NOTE 


1 Ghizela Suliteanu, Trăsăturile: teoretice si metodologice ale etnomuzicologiei roménesti con 
temporane, comunicare în cadrul Comisiei de Folclor a Academiei Române, la ședința din Bu 
curești, 6. 3. 1991. : por iis Se 

2 Privit ca precursorul Ud perl românesti bids tne 

3 Cel care a fundamentat etnomuzicologia ca discipliná stiintificá. 

* Obiceiuri de iarná d n repertoriul copiilor), de Steluta Pora (1981); Jocul popular romá- 
nesc de Cornei.u Dan Gecrgescu (1984); Cintecul de Leagăn, de Ghizela Sul tear.u (1986); Repertoriul 
pastoral «Semnale de bucium » de C.D. Georgescu (1987); Cíntecul zorilor si bradului, de Mariana 
Kahane si Lucilia Georgescu (1987); Cîntecul. Tipologic muzical |. Transilvania Meridionald, de Spe- 

à 1990 : A H TM | iT n 
ei ; Cis M Psihologia Folclorului Muzical. Contribuţia psihologiei la studierea mer 
cii populare. Tezä de doctorat 3 vol. aflate la Biblioteca Centrală Universitară din Bucuresti, vol. I 
Pasties doua, Cap. III. Fundamentul psihologic al, functionalitätii şi tradiţiei în existența folclorului: 
îi He iic a cit, Cap. V. Cintecele de leagdn cu me pal provenite din alte categorii fol- 

$ à ificare ale acestora (p. 120—135). 1 D 
ua Umi a eL de Leagän op. cit. in v Ed dre poa tă 
" = i Cr ! 
cintecului do leagăn 4! pynetulide ves Pa AO) Relația dintre clasa tipologică tipologică 
compoziționale și caracterizarea acestora pi F ja eC eee 
(reprezentind unitatea cu caracter de «arhetip)», tip, 
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8 ? ] 71] 1 
je G. Suliteanu — Psychological critieria for definition of a. natural classification system of 
Dea ae music, About the transposition and substitution processes, Comunicare la Grupul de Studii 
5 à * Privind clasificarea muzicii populare. Sofia, August 1976, și în « Revista de Etnografie și 
ei Sa 24, os A Bucuresti, 1978, p. 205—218. 

„au sulițeanu, Cu privire la apariţia volumului « D. G. Kiriac — Cintecele populare românesti 
recenzie-studiu în « Revista de Folclor », București tom VI, nr. 3—4, 1961." n DAN S 


10 ] : A 
The metrico—rhythmical attribute of the rest in the Romanian Musical Folklore. Comunicare 


la ședința Grupului de Studii i 

‘ pentru Sist 
tria, V / 1984. «Muzica » sub titlul i 
pg. 95-116, București, nr. 2. 


matizarea și Clasificarea Muzicii Populare, Pürgg | Aus- 
:Pauza ca element componistic fn folclorul muzical românesc, 


SAMUEL BAUD—BOVY ȘI BIBLIOGRAFIA ROMÂNEASCĂ 


. În bibliografia noastră, Samuel Baud—Bovy (1906—1986), una din cele mai importante 
figuri ale etnomuzicologiei mondiale din secolul nostru, strălucește îndeosebi prin absenţă, Citat 
cite o dată de Ghizeala Suliteanu sau Gh. Ciobanu în studiile lor, recenzat la înălțime de către 
Tiberiu Alexandru cu prilejul apariției ultimei mari lucrări antume a savantului, prezentat într-un 
medalion-necrolog cu ocazia morții sale (de către același T. Alexandru, în aceeași « Revistă de 


Treptat însă, după toate aparențele, cercetătorul elveţian a ajuns să cunoască folclorul şi folclo- 
ristica românească mult mai bine decît îi cunosc folcloristica și muzicologia noastră activitatea şi 
opera sa. : 
În sensul ideii din urmă se cuvine să atragem cercetătorilor atenția că o instituție care se 
respectă, și care se numeşte Conservatorul de muzică din Geneva, a editat în 1989 catalogul 
întregului fond documentar Baud-Bovy (bibliotecă, fonotecă,. arhivă personală). Catalogue du 
fonds Samuel Baud-Bovy, rèdigé par Lambros Liavas, contine 186 de pagini cu: sumarul tuturor 
cărţilor, studii și culegeri referitoare la muzica Populară, care au aparținut savantului, inventarul . 
imensei sale fonoteci (in care 168 de discuri contin doar muzică grecească, 12 românească, 75 
de benzi și 61 de casete înfregistrate), bibliografia Baud-Bovy, (115 titluri de volume, studii si arti- 
cole publicate în periodice de specialitate) si manuscrisele sale (între care 6 titluri inedite). Și 
important este faptul că volumul acesta de inventar a fost expediat mai multor personalități si 
instituții, cu invitaţia de a se apela la tot acest fond, spre consultare, prin contactarea, de către 
posibilii interesaţi, a 
- FONDS SAMUEL BAUD—BOVY 

CONSERVATOIRE DE MUSIQUE 

PLACE NEUVE 

CH — 1204 GENEVE E i à 

Etnomuzicologii români amintiţi mai sus sînt si cei mai prezenți în cadrul catalogului de 
lucrări, prin titluri personale, dar și în paginile sau subsolurile studiilor semnate de Baud-Bovy. 
(De altfel Catalogul: enumeră 22 de autori români si 56 de tiluri de volume de autor şi periodice, 
pentru cei interesați de « percutanta» lor internațională a se vedea p. sale 35—40.) E 
Extrem de interesantá, ba chiar surprinzätoare — prin generozitatea aparitiei si prin 

excelența prezentării grafice a lucrárii— este însă ultima prezentá editorialá, prima mare pre- 
zentá postumá, semnatá Samuel Baud-Bovy. Este vorba de volumul Chansons aroumounes de The- 
ssalie. (1990 12-]-65 p.) Am spus de la început cá aparitia acestui volum este surprinzátoare si 
constituie un act de mare genorizitate însă nu atît în sine, ci cu deosebire in comparatie cu starea 
si atitudinea noastră culturală. Adică, dacă ar fi existat la noi în tard o lucrare de genul acesta, 
fie ea şi semnată de o somitate cum e Baud-Bovy, cu certitudine nu ar fi putut să apară. O datá,- 
fiindcă preţul de cost ar fi enorm, iar hírtia superbă, coperta creată, imprimarea 
trilingvă şi bialfabetă, discul compact atașat, împreună cu .Portativele muzicale si tirajul 
redus ale volumului dedicat cîntecelor aromänesti dovedesc si genorizitatea pecuniarä a Aso- 
ciatiei Filologice, Istorice și Literare (Ph, I.L.O.S.) din Trikala. lar în al doilea rînd, apariţia xe a 
volum, în Grecia, consacrat unei minorități naționale dragi nouă, dovedeşte că acolo = epi 
nivelul fobiilor si partinirilor nationale care ne mai traverseaza pe noi. (A propos de MN ace R 
pentru cei interesați temperamental sau ideologic semnaläm paragrafu prologos-ului " ode 
mitetul Asociaţiei editoare expune teoria prin care au rezolvat « problema» entităților e 
componente noii Elade: aromânii, sau cuţovlahii, sînt greci valahofoni.) 
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cl si 1 aria ta greaca, t 
rian r " à 
S v - n Vi i r ducere efectuată de o colaborarato 


Mai întîi 


piese (12 aromâne și 2 gre- 
h Meo A: n pelochori (actualul Burovic, 
monstratia și analiza științifică se concentrează 
al textelor muzicale (înrudirea lor cu sistemul de 
erii consecințelor bilingvistimului și a influențelor 


Brăiloiu : referitoare la necesitatea cunoas- 
al românilor, la cutovlahi se intílneste octosi- 


mânesc, deci izometria) $i ceea ce este un produs secund, de hipermetrie aparentd, obtinut prin 
împrumutul sau. imitatia structurilor proprii altor limbi. 

La aceeași p. 6 a studiului sáu, Baud-Bovy propune o interpretare interesantă, dar si ris- 
cantă, a legăturii făcute între versificatia aromână si versul popular grec, unde 8-4-7 silabe (ceea 
ce la noi ar fi octosilabicul ++ octosilabicul catalectic, două versuri distincte) să egalizeze (structu- 
ral) cu « politik-ul » grec, versul de 15 (81-7) silabe. 

În toată demonstraţia, analiza si interpretarea sa, stapin prob al bibliografiei de referință, 
Baud-Bovy citează sau trimite și la remarcile lui Barték, Brăilou, G. Marcu, G. Odobescu sau 
G. Suliteanu. 

De la p. 24 la 65 sînt redate transcrierile celor 14 piese analizate. Acestea sînt 3 cîntece de 
nuntă (cu teme, ca aceea a colindei de fată, prezente şi în folcoorul românesc), 1 cîntec propriu 
zis, 8 cîntece vocale de joc (multe puternic ornamentate) si două arii de dans în limba greacă. 
Pentru problema contaminării sau a sintezei bilingve este exemplare cîntecul de sub nr. 8, şi 
nu numai, cu refren grec sau cu vers decapentasilabic. Cîntecul nr. 11 pare cel mai « deteriorat » 
şi nesigur, avînd acelaşi refren atit în aromână cît si în greacă (more c' ocl' iu laliu, apoi more may- 
romata, însemnînd hai, fată cu ochi negri ). Acolo unde există variante publicate ale acestor piese, 
Baud-Bovy face în toate trimiterile de rigoare. Pentru arhaicitatea tuturora, este de reţinut că, 
afară de cîntecul 14, o piesă grecească recentă, toate excepţiile aromâneşti sint anhemitonice. 

Toate textele cintate de Ilias Makris sint reproduse cu fidelitate foneticá in alfabetul latin, 
transcriere la care a contribuit, si Nikos Katsanis, colaborator al lui Baud-Bovy. Apoi se dă o 
variantă în franceză a acestor texte poetice si apoi o alta în greacă, efectuată mai întîi de informa- 
tor si stabilită de N. Katsanis. În fine, mai reamintim lectorului de discul compact care însoţeşte 
volumul, cuprinzind documentul sonor al celor 14 piese, pentru a avea imaginea globală a unei 
apariţii editoriale demne de invidiat. 


Marin MARIAN 
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